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Politično gledališče. Primer Slovensko mladinsko gledališče (predstava Naše 
nasilje in vaše nasilje) 
 
V diplomski nalogi me je zanimal vpliv političnega, provokativnega gledališča na 
slovensko strokovno javnost. Kot primer takega gledališča sem izbrala predstavo 
Oliverja Frljića iz leta 2016, z naslovom "Naše nasilje in vaše nasilje". Z analizo 
zbranih trinajstih odzivov in kritik iz slovenskega medijskega prostora, zapisanih o 
predstavi, sem ugotavljala stališča analiziranih avtorjev do takega radikalnega 
gledališča, do njene predstavnice ter znotraj zapisanih kritik poiskala diskurze. Tako 
sem ugotovila, da je slovenska strokovna javnost političnemu in provokativnemu 
gledališču Oliverja Frljića večinsko naklonjena, diskurzi, ki se pojavljajo, pa so 
predvsem družbeno in politično kritični ter moralni, pojavlja pa se tudi formalni 
diskurz in diskurz gledališča v "službi" buržoazne publike.  
 
Ključne besede: politično gledališče, Oliver Frljić, Bertolt Brecht, diskurz. 
 
Political theater. Example of Mladinsko Theater (performance Our violence and 
Your violence) 
 
The main focus in my thesis was the effect of political, provocative theater on the 
slovenian community of experts. An example of this kind of theater is Oliver Frljić's 
play "Our violence and your violence" from 2016. The analysis of thirteen responses 
and critiques of the play from slovenian media showed that the majority of their 
authors are fond of Frljić's theater and his play, and this kind of political and radical 
theater in general. Finally, my main focus was finding which type of discourse 
appeared in the analysed responses and critiques. There was recognized socially-
critical and politically-critical discourse and also ethical one. In many of critques 
there was also formal discourse and discourse of theater in the "service" of bourgeois 
audiences. 
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1 UVOD 
V diplomi se ukvarjam s tematiko političnega gledališča, ki je vedno aktualna in 
spodbuja kritično mišljenje ljudi določene družbe. Kot taka ima lahko tako pozitiven 
kot negativen vpliv na samo aktivacijo, motivacijo in mišljenje ljudi – gledalcev. 
Preko poznavanja razvoja in funkcij političnega gledališča sem se v nadaljevanju  
osredotočila na predstavo, ki reprezentira takšno gledališče in je v zadnjih nekaj letih, 
od svoje premiere naprej, dvignila največ prahu ter prejela ostre kritike z različnih 
družbenih področij. Hkrati pa je bila med liberalnimi gledališkimi kritiki močno 
povzdignjena in pohvaljena, verjetno predvsem zaradi svoje radikalnosti, 
provokativnosti in izvirnosti. V diplomi analiziram kritike in odzive na predstavo 
"Naše nasilje in vaše nasilje", ki je bila premierno uprizorjena leta 2016 v našem 
največjem političnem gledališču, v Slovenskem mladinskem gledališču. Tam sem eno 
leto tudi delala, kar je pripomoglo k temu, da se v svoji diplomski nalogi ukvarjam s 
tematiko političnega gledališča.  
 
Po burnih odzivih na predstavo, ki so se pojavili tudi pri nas, predvsem pa v tujini, 
kjer je predstava gostovala, me je začelo zanimati, zakaj je vplivala na določeno 
občinstvo s tako jakostjo in s kolikšnim učinkom je posegla v določen družbeni 
prostor. S pomočjo prebranih pisem navdušencev nad predstavo ter še številčnejših 
pisem tistih, ki so bili nad predstavo ogorčeni, pisem, namenjenih bodisi režiserju 
bodisi igralcem, ki so mi jih z veseljem posredovali iz arhiva Slovenskega 
mladinskega gledališča, sem se dokončno odločila za smer svojega raziskovanja. 
Tako sem se namesto vpliva na širše občinstvo, in s tem na javnost, raje odločila za 
bolj specifično usmeritev, in sicer za analizo strokovnih kritik ter odzivov večjih 
slovenskih relevantnih medijskih hiš in njihovih spletnih portalov, kritik iz slovenskih 
spletnih strani (MMC RTV, Radio Študent) ter radia (Radio Slovenija).  Preko teh 
medijev sem analizirala strokovne kritike na gledališkem področju. Nato sem preko 
analize izbranih trinajstih kritik in odzivov naprej razmišljala o morebitnih diskurzih, 
v katerih se ti pojavljajo. Tako sem si na vprašanji, zakaj so bili odzivi na to predstavo 
v medijih in javnosti tako burni in kaj je na tej predstavi tako posebnega, odgovarjala 
s pomočjo razčlembe vpliva na kritike in teoretike, ki so na tem področju 
strokovnjaki. V tej razčlembi se morda skriva odgovor na vprašanje, zakaj je 
predstava tako močno vplivala predvsem na gledalce v tujini in tudi v slovenskem 
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prostoru. Določena družba in njeni odzivi so namreč velik pokazatelj, na čem družba 
temelji, kaj jo prizadene, kaj jo spodnese, kje so meje dovoljenega, meje umetniške 
avtonomije in do kam sega "dovoljena" provokacija.  
 
Če izpeljem iz uvoda, sem si, navezujoč se na strokovne kritike predstave Naše nasilje 
in vaše nasilje, zastavila naslednje glavno raziskovalno vprašanje: Kakšni so bili 
odzivi strokovne javnosti in v katerih diskurzih se ti odzivi pojavljajo?  
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2 TEORETSKI DEL 
2.1 Politično gledališče 
 
Začela bi s povedjo Siegfrienda Melchingerja, ki pravi: "Politično gledališče je tudi 
kritično gledališče" (Melchinger, 2000, str. 12). Melchinger v svojem delu obravnava 
politiko z vidika gledališča in ne obratno. "Gledališče je torej bilo in je objekt 
politike, tako kot je politika bila in je objekt gledališča: njegova téma" (Melchinger, 
2000, str. 8). Nadalje v svojem prepoznavnem delu govori o zgodovini političnega 
gledališča in o zgodovini ukinitev takih gledališč zaradi spornih, zajedljivih vsebin, 
prav tako pa o pojavljanju represije. Pri tem je prišlo ali prihaja do direktnih ali manj 
direktnih poseganj države v vsebinskost ali obstoj takih predstav in celo gledališč, po 
drugi strani pa v izumljanje in postavitev institucij cenzure, z namenom poseganja v 
predstave ter v njihovo vsebino (Melchinger, 2000). Danes je tako poseganje še 
zmeraj prisotno, predvsem v obliki zmanjšanja finančnih sredstev in podpore, prav 
tako pa je v nekaterih evropskih državah prisotno tudi neposredno ali posredno 
poseganje verskih institucij (na našem območju RKC) v umetniško sfero, kamor 
seveda sodi tudi gledališče. To poseganje je še posebej izrazito, ko so ranjena verska 
čustva ljudi ali ponos posameznih verskih predstavnikov, kar se kaže v odzivih na 
predstavo Naše nasilje in vaše nasilje, in sicer tako v odzivih pripadnikov različnih 
evropskih družb kot tudi v odzivih zastopnikov Cerkve kot institucije.  
 
O tej zadevi se preizprašuje tudi Aldo Milohnić v svojem delu "Teorije sodobnega 
gledališča in performansa". In sicer ugotavlja, da "v sodobnih demokratičnih režimih 
umetniki sicer imajo določeno 'imuniteto' umetniške kreacije, ki jim je zagotovljena s 
pravnim varstvom, vendar pa nekateri primeri kažejo na to, da v določenih 
okoliščinah tudi demokratični politični sistemi omejujejo t. i. 'umetniško svobodo'" 
(Milohnić, 2009, str. 18).  Le kako bi lahko namreč pojasnili dejstvo, da je 
obravnavan režiser Oliver Frljić zaradi svojih radikalnih predstav postal tarča ostrih 
polemik in tudi fizičnih groženj s smrtjo? Nekaj, kar nam je v današnjem času, času 
demokracije in svobode govora, sploh na evropskih tleh, popolnoma nedoumljivo. In 
zaradi česar se tudi režiser, kot je povedal za medije, v državi svoje narodnosti, 
Hrvaški, in v bolj konservativnih državah Evrope, kjer je sodeloval ali gostoval, 
počuti kot "tujec", ki je bil "izgnan". Tudi Melchinger se v eni točki sprašuje: "Kako 
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svobodno je bilo (je lahko) gledališče?" in si nadalje postavi zanimivo vprašanje, in 
sicer: "Kako svobodno si ga želi občinstvo?" Kje so meje in v kateri točki tudi najbolj 
liberalni in radovedni gledalci, misleci, kritiki in teoretiki dajo roke vstran in samo 
neodobravajoče odkimavajo ob gledanju predstave ali pogovoru o njej. 
 
Mogoče se odgovor skriva v Melchingerjevi trditvi, da je "politika zgolj eno področje 
naše eksistence. Prav v potlačitvah in tabujih se artikulira trk, agresija med obema 
področjema, na kateri se odigrava naše življenje med javnim in zasebnim" 
(Melchinger, 2000, str. 9). Pri tem govori, da politično posega v zasebno, in obratno, 
zasebno na določenih mestih preide v politično. Ravno zaradi tega si lahko razlagamo 
burne odzive, proteste, zbiranja in tožbe, do katerih pride pri predstavah, kot je Naše 
nasilje in vaše nasilje, predstav, ki močno vplivajo ravno na zasebnost posameznikov, 
preko prvotno zasebnih - nacionalnih in verskih čustev, ki drugotno preidejo v javno.  
 
Razlika med političnim in nepolitičnim gledališčem je po Melchingerju (2000, str. 18) 
ta, da: 
politično gledališče vzpostavlja situacije in dogajanja, ki so pomembna za mnoge, za 
večino, morda za vse. Kaže možne načine vedenja v takih situacijah; kaže jih kritično 
in poziva h kritičnosti. H kritičnosti gledalcev. Šele ko se političnemu gledališču 
posreči, da gledalce pritegne v situacije in dogajanja, se vzpostavi javnost, ki je 
njegovo najbolj markantno znamenje. 
 
Gledalec je tako "soočen z resnico, ki se ga neposredno tiče - ta resnica, ki se tiče 
mnogih, večine, morda vseh, je družbena, in takšna je v zgodovini političnega 
gledališča zmeraj bila ..." (Melchinger, 2000, str. 19). 
 
2.1.1  Politično gledališče v slovenskem prostoru 
 
"Politično gledališče je smer, ki je v avantgardističnih 20. letih 20. stoletja nastala na 
presečišču teženj po osvobajanju gledaliških form" (Juvan, 2014, str. 545). Tako 
gledališče, ki se je pojavilo že med obema vojnama, je v prvi polovici 20. let vplivalo 
tudi na slovenske gledališčnike (Delavski oder). Zadnjo tretjino 20. stoletja 
zaznamujejo umetnostne uprizoritve s političnimi vsebinami, nakar se v 80. letih 20. 
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stoletja v Sloveniji in po drugih državah Jugoslavije uveljavi trend "političnega 
gledališča" (Juvan, 2014). 
 
Prerod političnega gledališča je delno vezan na splošen t. i. "političen preobrat", na 
preusmeritev od konservativnega postmodernističnega "formalizma" k naprednim 
praksam, ki estetsko konceptualnost povezujejo z družbeno-etično odgovornostjo, 
političnim aktivizmom in identitetnimi politikami, kot ugotavlja Enjalran1 (2013, v 
Juvan, 2014, str. 552). Juvan nadaljuje (2014, str. 552): 
 
Odgovor uprizoritvenih umetnost, ustrezen 'duhu časa' in sodobnim umetnostnim 
iskanjem, so poleg tega terjali tudi pretresi v jugovzhodni Evropi (stopnjevanje 
nacionalizma in ksenofobije, etnično čiščenje, begunci, zatiranje manjšine itd.) ter 
vključitev Slovenije in nekdanjega 'drugega sveta' v svetovni sistem pozno 
kapitalističnega gospodarstva. 
 
Politično gledališče v 21. stoletju, kot pravi Juvan, se raje posveča "malim 
pripovedim in lokalnim dogajanjem, v katerih stopajo v ospredje razredni, spolni, 
etnični in drugi identitetni spori pod svetovno vladavino transnacionalnega finančnega 
kapitalizma" (Juvan, 2014, str. 554). Ali tako kot pravi Aldo Milohnić, da "tako kot je 
politika z velikim 'P' razpadla na nepregledno množico identitetnih politik, tudi 
sodobno gledališče izumlja lastno političnost skozi vedno nove identitetne 'niše', ki 
jim ni videti ne kraja in ne konca" (Milohnić, 2009, str. 17). 
 
2.2 Umetnost in ideologija 
 
Milohnić  se v poglavju "Politično in gledališče, ki ni njegov dvojnik" v izbranem 
delu "Teorije sodobnega gledališča in performansa" (2009) ukvarja z vprašanjem 
koncepta umetnosti kot "ogledala" družbe in z vprašanjem, kako "objektivna" je v 
resnici lahko umetnost, ko odslikava družbo. Zato govori, da je teza o odslikavi 
družbe skozi umetnost idealistična. Realnost ideologije je namreč realnost, ki nam jo 
posreduje umetnost. Umetnost pa je podsfera ideologije, ni pa ideologija sama po 
sebi, je le njen del. Kot taka ima privilegiran položaj, lahko manipulativen in 
katastrofalen, če se vsebina jemlje kot absolutno objektivna. Že ob produkciji 
 
1 Enjalran, M. (2013). Between the politicization of art and the aesthetics of politics. Independent 
curators international research. 
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določene vsebine, ne glede na umetniško sfero, so podatki, ideje, stališča in vrednote 
vedno posredovani posredno. Dejstva so drugotna in kot taka subjektivna. Ob 
povzetju določene vsebine iz konteksta in z usmerjanjem gledalčevega pogleda ter 
tako ustvarjanja fokusa na določene elemente, figure, vprašanja, dejanja itd., se ob 
tem že afiltrira ideologija določene družbe (Milohnić, 2009). Ko se sprašujemo o 
ideologiji in umetnosti, kaj hitro pridemo spet do vprašanja svobode in njene 
avtonomije. Kot smo govorili že pri prejšnjem poglavju "Politično gledališče", smo 
videli, da se skozi zgodovino - Melchinger (2000) govori o poseganju in represiji 
oblasti vse od časa antike - gledališče, kot del umetnosti, skuša podrediti, urejati, 
prilagajati, saj to vpliva na nas vizualno, slušno, emancipatorično ter čustveno. Zato 
nas ne čudi, da se je preko gledališča skozi zgodovino in vse do danes skušalo 
manipulirati in obvladati ljudi. Le da je bilo včasih to vplivanje bolj direktno z 
ukinitvami, cenzurami in preganjanjem umetnikov. V današnjem času pa se vpliva, 
manipulira bolj posredno, kot pravi Erjavec, preko različnih centrov moči 
demokratičnih družb. Preko političnih strank, ekonomskih centrov moči, civilne 
družbe "pri čemer ostaja osrednje mesto moči prazno" (Erjavec, 2009,  str. 21). 
 
"V sedanjih časih politične pasivnosti in 'postzgodovinske' situacije, ko se številni 
umetniki sprašujejo, kako biti 'političen' in kako umetnost politizirati, le poredkoma 
vidimo, da bi ljudje zavzeli jasno stališče ter dejavno in čustveno ali celo zanosno 
zagovarjali, promovirali in branili politične cilje - ali se zanje celo borili" (Erjavec, 
2009, str. 54). Sicer pa bi bilo slednje v teh časih, kjer več kot očitno vlada - bolj ali 
manj vidno - t. i. ideološki državni aparat na vseh področjih in družbenih sferah, o 
katerem govori Althusser, čisto odveč. Nadzornik, regulator umetnosti je danes 
neviden, strukturen in kompleksen ter globoko zakoreninjen v našo identiteto. Ko pa 
pride nekdo, ki to lagodno zakoreninjenost zbode in zmerja, ni direktno izgnan, 
kaznovan ali cenzuriran. Vendar družba, institucije in država, preko že zakoreninjenih 
prepričanj množice ljudi (predvsem stereotipov), poskrbijo in vplivajo na nesprejetje, 
medijsko "linčanje" in prekinitev financiranja umetnika, institucije ter umetniških 
projektov, kot so predstave, filmi itd. Ne glede na možne posledice se najdejo 
umetniki, ki si vseeno upajo izzvati družbo, oblast, močne institucije ter preko svojih 
zamisli in idej, ki so izražene v njihovem umetniškem delu, pokazati na anomalije 
družbe. V očeh nekaterih so taki posamezniki, med katere spada tudi Frljić, "fanatiki 
in fundamentalisti, medtem ko vidijo v njih drugi - vsekakor manjšina - redke 
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preživele, ki se še vedno bojujejo vsaj za svoj prav, če že ne za svobodo, ki pa je 
svoboda ravno zato, ker ostaja nedefinirana" (Erjavec, 2009, str. 55). 
 
Ko govorimo o gledalcih, bodisi o strokovnjakih na področju umetnosti (gledališča) 
ali o ostalih gledalcih, nas torej ne preseneča, da so bili odzivi v obravnavani 
predstavi intenzivni. Zdi se, da so Frljićeve predstave narejene, da ljudi zganejo iz 
svojega "varnega ideološkega mehurčka", temu primerni pa so tudi njihovi odzivi. In 
tako se pri tej konkretni predstavi, kot tudi pri drugih umetniških projektih, z bolj 
ostro, provokativno, drzno in dovolj prepoznavno vsebino, določeni posamezniki, 
skupina ali družba počutijo nagovorjene, tudi izzvane. "Ideologija ogovarja 
posameznike, da se ji odzovejo, in odzovejo se kot subjekti" je ugotavljal Althusser2 
(1980, str. 72, v Močnik, 1999, str. 7). V začetku svoje knjige o ideologiji, naciji in 
instituciji, Močnik govori o trenutku, ko je posameznik že interpeliran v ideologijo in 
nadaljuje (1999, str. 32): 
 
V našem izrazju bi rekli, da verjetja pripadajo skupnosti, ki jo 'držijo skupaj', in da 
posameznik, posameznica vanje verjameta kot pripadnika te skupnosti; glede na 
individualnega člana, članico skupnosti so verjetja torej 'zunanja'. A hkrati so tudi 
samoumevna in samodejna: sprožijo se kar sama od sebe, kot nekaj, kar najbolj 
pristno in 'notranje' pripada posamezniku in posameznici. 
 
2.2.1 Brecht in gledališke metode  
Ko govorimo o gledališču 20. stoletja, ne moremo mimo enega najpomembnejših 
gledaliških dramatikov, esejistov in reformatorjev tega stoletja Bertolta Brechta, ki je 
močno aktualen še danes. Ravno njemu, kot pravi Milohnić v svojem delu (2009), se 
je večkrat očitalo, da je gledališče "zastrupil" z ideologijo in da je njegovo gledališče 
v funkciji politične agitacije. "Brechtova posebnost je v tem, da je lastno politično 
pozicijo zavestno privlekel na površje, da je temeljna politična vprašanja svojega časa 
'postavil na dnevni red' umetniškega ustvarjanja, jih potujil, pokazal kot nenavadna in 
tako spodkopal temelje njihove samoumevnosti, 'normalnosti'" (Milohnić, 2009, str. 
95). Brecht v svoji knjigi z naslovom "Umetnikova pot" (1987) govori o dejanju, ko 
so bili gledalci povabljeni, "naj zavzamejo presojajoč, ne pa top (na magiji, hipnozi 
temelječ), predan odnos, ter so brž zavzeli čisto določen politični odnos in ne nekega 
 
2 Althusser, L. in drugi. (1980). Ideologija in estetski učinek. Ljubljana: Cankarjeva založba.  
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nad interesi lebdečega, splošnega, občega odnosa, kakor bi si želela nova dramatika" 
(Brecht, 1987, str. 38). "Ideologija pri Brechtu ni več skrita globoko pod usedlinami 
forme; lastno pozicijo umetnika je 'deobjektiviziral' na način, da se je odpovedal 
zlatemu pravilu tako imenovane avtonomne umetnosti: politična pozicija avtorja naj 
nikoli ne bo pretirano očitna" (Milohnić, 2009, str. 96). 
 
Brecht nam je zapustil ogromno zapuščino še danes aktualnih družbeno-kritičnih 
predstav, učnih komadov, gledaliških prijemov in tehnik. V tej točki se mi je zdelo 
pomembno izpostaviti dva njegova metodološka pripomočka ter eno izmed njegovih 
gledaliških tehnik. Njihova omemba se mi zdi relevantna za razumevanje nekaterih 
elementov analizirane predstave Naše nasilje in vaše nasilje in gledaliških prijemov 
režiserja Oliverja Frljića. 
 
"Metodološka pripomočka, s katerima Brechtovo gledališče zapopade vladajočo 
ideologijo določenega časa in družbe, sta njegova pojma temeljni (ali družbeni) gestus 
in potujitveni učinek (krajše V-effekt). Smoter V-efekta je, pravi Brecht, da potuji 
družbeni gestus, ki je podlaga vsem dogajanjem" (Milohnić, 2009, str. 98). Družbeni 
gestus ali spontana ideologija vsakdanjega življenja se izraža preko gestičnega 
(telesnega in diskurzivnega) delovanja posameznih pripadnikov določene družbe. Vse 
delovanje znotraj spontane ideologije je samoumevno, normalno, neproblematično in 
tako tudi na videz neopazno. Zato je Brecht vpeljal metodološki pripomoček, ki se 
imenuje "potujitveni" učinek. Naloga tega učinka je, da družbeni gestus obrne na 
glavo, pokaže na njegovo samoumevnost in nato nakaže alternativo temu, drugačen 
pogled na dogajanja in stvari v družbi (Milohnić, 2009). Kot pravi Brecht in kar se 
vidi tudi v tematizirani predstavi, je to, da se kritičnost predstave doseže preko tega, 
da se opusti vsako olepševanje, vsaka estetskost odra/prizorišča, saj bi s tem dosegli 
možen učinek "vživetja", po katerem se, po Brechtu, vzporedno skoraj popolnoma 
izgubi občutek kritičnosti. "Nedvomno V-efekt spremeni gledalčevo pritrjujoče, 
vživljajoče se razmerje v kritično razmerje" (Brecht, 1987, str. 40). V predstavi 
Slovenskega mladinskega gledališča se nadalje kaže to, kar Brecht opisuje kot osnovo 
za ustvaritev V-efekta. "Zrušiti je seveda treba predstavo o neki četrti steni, ki 
umišljeno zapira oder pred občinstvom, s čimer nastaja iluzija, da odrsko dogajanje 
poteka v dejanskosti, brez občinstva. Načelno je v takih okoliščinah mogoče, da se 
igralci obračajo neposredno na občinstvo" (Brecht, 1987, str. 331). Pri tem prihaja do 
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neposrednega nagovarjanja občinstva, v našem primeru pride tudi do direktnega 
zmerjanja, moraliziranja gledalcev. O tem je bolj podrobno pisal pisatelj Peter 
Handke v svojem delu "Zmerjanje občinstva" (Publikumsbeschimpfung, 1966). Ob 
teh, takrat pionirskih pristopih na področju gledališča, je Brecht rad poprijel tudi 
gledališke tehnike, v literaturi znane že od prej, to je npr. zgoraj omenjen potujitveni 
efekt, izhajajoč se iz ruskega formalizma. Ena izmed teh tehnik je tudi aktualizacija, 
ki je poznana iz ruske in češke literature ter njenih avtorjev 30-ih let 20. stoletja in se 
je kasneje zahvaljujoč Brechtu začela uveljavljati v gledališkem prostoru.  
 
Poglavje zaključujem z Brechtovo idejo o tem, da je znanost že veliko prej razvila 
tehnike vznemirjenosti, tehnike iritiranja in izzivanja. Potujitev na neposredna 
dogajanja in ljudi v okolici vpliva na način, da spreobrne naše navade in normalne 
dogodke ter ljudi okoli nas spremeni v nekaj čudnega, nekaj drugačnega (Milohnić, 
2009). 
 
2.3 Slovensko mladinsko gledališče - SMG 
 
Slovensko mladinsko gledališče je bilo ustanovljeno leta 1955 kot prvo poklicno 
gledališče za otroke in mladino v Sloveniji. V prvih petindvajsetih letih delovanja je 
bilo namenjeno predvsem mlajši populaciji, ki pa je ni podcenjevalo s preveč 
preprostimi vsebinami. Že od vsega začetka se je lotevalo tudi težkih tem, kot so 
holokavst, odraščanje, ljubezen v času revolucije. Okoli leta 1980 pa je naredilo nov 
korak in svoj program, v katerem je povezalo politično kritičnost in provokativnost z 
inovativnimi uprizoritvenimi postopki in svežimi poetikami ter zavestno razširilo in 
pritegnilo občinstvo vseh starosti. Vse do danes je ostalo zvesto tej ideji in jo 
dosledno udejanja v svojih predstavah ("Slovensko mladinsko gledališče", b. d.).   
 
Mladinsko gledališče je v Ljubljani. Tam stoji hiša, v kateri njeni člani ustvarjajo, 
študirajo, igrajo ter poskušajo ustvariti polje razmisleka in kritičnega mišljenja za 
svoje gledalce in poslušalce. Prav tako se dobršen delež predstav SMG odigra na 
gostovanjih po drugih državah. Še v času Jugoslavije in potem beleži redna 
gostovanja po različnih delih tedanje republike, od osemdesetih dalje pa so trdno vpeti 
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tudi v gledališko dogajanje v Evropi. V 90-ih beležijo tudi gostovanje v Latinski 
Ameriki ter na drugih celinah ("Slovensko mladinsko gledališče", b.d.). 
 
Za Slovensko mladinsko gledališče je namreč značilno, da od gledalcev pričakuje več 
kot le »gledanje«, z njimi skušajo igralci vzpostaviti dialog in jih dejavno vključevati 
v predstave. Jih emancipirati. Trdijo, da ustvarjajo predstave, vendar daleč od tega, da 
bi te bile samo v vakuumu. Kritično opazujejo družbo, jo komentirajo in si jo 
prizadevajo sooblikovati. "Mladinsko je bilo – in je – gledališki organizem, ki skuša z 
odra prodirati – in prodira – v javni prostor, tako da ta za nas postaja enakopravni 
prostor uprizoritve" ("Slovensko mladinsko gledališče", b.d.). 
 
2.3.1 Režiser Oliver Frljić  
 
Oliver Frljić je eden najbolj kontroverznih hrvaških gledaliških režiserjev (1976, 
Travnik), ki s svojimi uprizoritvami "ostro zarezuje v sodobno politično realnost".  
Leta 2002 je diplomiral iz filozofije in religiologije na Filozofski fakulteti Družbe 
Jezusove v Zagrebu, na zagrebški Akademiji dramske umetnosti pa je zaključil študij 
gledališke režije. Na področju gledališča je aktiven že od srede devetdesetih let, ko je 
ustanovil amatersko gledališko skupino Le Cheval. Kot režiserju mu pripisujejo 
večdimenzionalnost njegovih uprizoritev, kar ga je popeljalo na oder mnogih 
gledaliških festivalov po svetu in doma ("Slovensko narodno gledališče Maribor", b. 
d.). 
 
Na slovenski gledališki sceni se je Frljić prvič pokazal s svojim avtorskim projektom 
"Preklet naj bo izdajalec svoje domovine!" (SMG, 2010), v kateri se radikalno loteva 
vprašanja ljubezni in sovraštva do gledališča in meja umetniške svobode skozi delce 
zgodbe o razpadu Jugoslavije. Za to predstavo je dobil kar dve Borštnikovi nagradi na  
Festivalu Borštnikovo srečanje v Mariboru, prav tako je bila predstava slovenski 
rekorder po številu gostovanj. Zaznamuje jo namreč 56 izvedb v dvajsetih državah na 
štirih kontinentih. Z avtorskim projektom z naslovom 25.671 (PG KRANJ, 2013) se 
je lotil vprašanja "izbrisanih". Naslov projekta namreč predstavlja število ljudi, ki so 
bili 1992 izbrisani iz Registra stalnega prebivalstva v Sloveniji ("Slovensko narodno 
gledališče Maribor", b. d.). 
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V zadnjih letih je Frljič na slovenskih gledaliških tleh postavil dve večji mednarodni 
koprodukciji: "Kompleks Ristić" (SMG, 2015), projekt, posvečen opusu Ljubiše 
Ristića, ter "Naše nasilje in vaše nasilje" (SMG, 2016), uprizoritev, ki z ostrim 
gledališko-kritiškim očesom obravnava begunsko krizo v Evropi. Blaž Lukan (2013) 
je v kritiki uprizoritve "Božič pri Ivanovih" (SNG Drama Ljubljana, 2013) zapisal, da 
Frljić v gledališču misli tako aktualno politiko kot globalno družbeno ureditev, in 
misli jo na način upora, celo revolucije (tako spominov nanjo kot dejanske ali šele 
možne); poglavitni vir pa najde v lastnem odzivnem aparatu, v svojem režijskem 
telesu, ki ga neusmiljeno preiskuje, vivisecira, izpostavlja – in v povračilo terja tudi 
ustrezen odziv tako sodelavcev, zlasti igralcev, kot gledalcev ("Slovensko narodno 
gledališče Maribor", b. d.). 
 
Frljić režiserjem starejše generacije (Ristiću in Jovanoviću), ki menijo, da danes, v 
času demokracije, politično gledališče ni potrebno in nima smisla, nasprotuje. Meni 
namreč, da je takšno gledališče izziv tudi v razmerah sodobnega globalnega 
kapitalizma, ker da je "politična diktatura, proti kateri so se starejši kolegi tako srčno 
borili, pičkin dim, mačji kurac proti neoliberalnemu kapitalizmu, ki ga živimo danes" 
(Juvan, 2009, str. 555). 
 
 
2.3.2 Predstava Naše nasilje in vaše nasilje 
 
V svoji diplomski nalogi obravnavam predstavo zgoraj omenjenega hrvaškega 
režiserja Oliverja Frljića, z naslovom "Naše nasilje in vaše nasilje". Ta je bila 
narejena po romanu "Estetika upora" Petra Weisa. Predstava je bila ustvarjena v 
koprodukciji z Berlinskim HAU Hebbel am Ufer,  Wiener Festwochen (Dunaj), 
Slovenskim mladinskim gledališčem (Ljubljana), Zürcher Theater Spektakel (Zürich) 
in Hrvatskim narodnim kazalištem Ivana pl. Zajca (Rijeka). Premiera predstave v 
slovenskem prostoru je bila izvedena 13. 10. 2016 v Slovenskem mladinskem 
gledališču. Leto 2016 predstavlja leto, ki ga je zaznamoval t. i. "begunski val" 
oziroma begunska kriza. Evropa je začela zapirati svoje meje, v medijih se je pisalo o 
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beguncih, migrantih, ilegalcih, "drugih", ki se bodo, kot nam pove sam izraz, ki 
vzbuja strah, kot val, kot naravna katastrofa, vsuli v naše države in prevzeli naše 
službe, našo vero, naš način življenja. Opis predstave na strani Slovenskega 
mladinskega gledališča se glasi tako (“Slovensko mladinsko gledališče”, b. d.):  
 
Predstava opazuje Evropo, ki jo je presenetila begunska kriza in ki, medtem ko zapira 
meje, pozablja na svojo kolonialno preteklost. Ali se zavedamo, da je naše 
blagostanje odvisno od tisočev mrtvih na Bližnjem vzhodu? Ali žrtve terorističnih 
napadov v Parizu in Bruslju objokujemo enako kot žrtve tistih v Bagdadu in Kabulu? 
V katerem trenutku smo začeli verjeti, da smo gospodarji resnice in da je naš Bog 
mogočnejši od drugih?  
 
Frljićeva predstava velja v prvi vrsti za provokativno, kar nam je hitro jasno iz 
postavitve na odru, iz uporabljenih rekvizitov (recimo tipična in z največjo simbolno 
močjo je državna zastava, tudi pištola, nož itd.) ter iz elementov, kot so koreografska 
stilizacija, ki vzbuja šok in ogorčenost. Kot pika na i pa je v predstavi prisotno tudi 
odkrito nasilje, kar spominja na Frljićeve predhodne predstave, kot sta "Kompleks 
Ristić" in "Preklet naj bo izdajalec svoje domovine!". Po teh in drugih elementih iz 
predstave nam je hitro jasno, da gre za istega režiserja in kaj lahko pričakujemo. 
Pozna se namreč režiserjev podpis in njegov avtentičen prijem. Pri opisu predstave 
sem si pomagala z analizo Frljićeve druge predstave iz leta 2010, "Preklet naj bo 
izdajalec svoje domovine!", ki jo je analiziral Juvan v svojem članku "Od političnega 
gledališča v jugoslovanskem socializmu do političnega performansa v globalnem 
kapitalizmu: primer Slovenskega mladinskega gledališča". Juvan je v omenjenem 
članku primerjal pomen političnega gledališča ob koncu 20. stoletja (predvsem 
osemdeseta leta) s tem, kaj pomeni ter kako izgleda politično gledališče v 21. stoletju, 
kjer t. i. postdramsko gledališče že prehaja v performans.  
 
Predstava se začne s predstavitvijo začetnih vlog igralcev, ki prezentirajo priseljence 
iz določene države Bližnjega vzhoda ali južnega dela nekdanje Jugoslavije. Po njihovi 
predstavitvi nam je jasno, da je poudarek na njihovi integraciji v zahodno družbo, ki 
pa ji prebivalci Evrope oz. držav, kamor so se migranti zatekali ali želeli zateči, 
pripisujejo največjo veljavo. Tekom predstave namreč igralci ves čas po brechtovsko 
izstopajo iz svojih prvotnih vlog, "v katerih utelešajo družbene habituse, kolektivne 
klišeje ali pa predstavljajo svoje osebne, delno fikcionalizirane in ironizirane 
spomine, izkušnje, premisleke in mnenja" (Juvan, 2014, str. 555). Predstava se prav 
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tako ves čas igra z izmenjevanjem in prepletanjem različnih elementov, krščanska 
pesem v nemščini se prikazuje istočasno/hkrati z arabskimi napisi, tetoviranimi na 
golih telesih, kar eskalira in preide v verjetno prvi šokanten in za nekatere 
nesprejemljiv prizor, v katerem si igralka s hidžabom potegne iz vagine državno 
zastavo. Ta je bila odvisna od države, kjer je predstava gostovala. Za tem smo priča 
igralcem oblečenim v oranžne kombinezone in postavljene ob zid, sestavljen iz kant 
za nafto, celoten prizor pa nakazuje na namerno in pričakovano nasilje. Vse skupaj je 
predstavljeno na način "begunci boste tako plesali, kot bomo mi tleskali", čemur sledi 
postopno ter počasno ubijanje z nožem. "Gre za značilne rekvizite, ki po gledaliških 
konvencijah indeksalno napovedujejo odrsko nasilje ..." (Juvan, 2014, str. 555). Za 
tem dejanjem ponovno preidemo do brechtovskega prijema, kjer "se udobje estetske 
distance ruši" (Juvan, 2014, str. 556), ko izmenično vsak izmed "mrtvih" igralcev 
skoči iz vloge in gledalce ozmerja za dvoličneže ter krivce za dogodke, ki se dogajajo 
na Bližnjem Vzhodu. Ti dogodki se posledično kažejo kot krivice, ki se dogajajo 
imigrantom na evropskih mejah. Pri tem je že vnaprej določena pasivnost gledalcev, 
pripadnikov privilegiranih držav Evrope, katerih zadostna krivica je golo dejstvo, da 
so Evropejci. Kot taki so vpeti v kapitalistični, izkoriščevalski sistem, čigar 
prosperiteta že od zmeraj bazira na opustošenju in bedi drugih.  Postopoma preidemo 
do prizora, ki intenzivneje privabi našo pozornost, saj prikazuje, kako zahodna 
družina "posvoji" enega izmed azilantov in ga fizično sili v integracijo, s kršenjem 
navad in tradicije islamske kulture. Silijo ga namreč piti alkohol, jesti svinjino ter ga 
na koncu še dodatno razgalijo in preverjajo ali ima obrezan spolni ud. Pri tem zlahka 
zaznamo sovražni govor in ksenofobne stereotipe, ki preidejo iz verbalnega v fizično 
soočanje različnih kultur, navad in verstev na odru. Režiser se namreč ves čas 
poigrava z nacionalnimi in verskimi elementi. Enkrat igra na nacionalno noto - preko 
državne zastave, drugič na versko noto -  z upodabljanjem že prej omenjenih tatujev v 
islamskem zapisu, hidžab itd. Skozi celotno predstavo se režiser teh dveh, izjemno 
občutljivih tem loteva izmenično, preko stereotipiziranja, v zadnjih 15 minutah 
predstave pa ti dve noti združi in ustvari nekakšen "dramski" vrhunec. Na koncu 
preidemo v prizor, ki ga lahko označimo kot najbolj udarno točko, ter prizor, ki je 
dvignil največ prahu in neodobravanja s strani javnosti. Na eni strani imamo namreč 
igralca, ki je predstavljen kot Jezus, pribit na križ, osvetljen na naftnem zidu in 
simbolno nosi trnjevo krono, s čimer simbolizira krščansko Evropo. Na drugi strani 
pa imamo mladenko s hidžabom, predstavnico islama in, kot berem predstavo jaz, 
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beguncev na meji. V eni točki Jezus sestopi s križa in posili muslimanko ter jo s tem 
"integrira". Jasno izpostavljene verske simbole v tem prizoru spremlja tudi nacionalni 
simbol. Igralec, ki igra Jezusa, ima namreč, kot edino oblačilo, okoli pasu zavezano 
državno zastavo. Kakorkoli banalno se nam mogoče zdi kategoriziranje in 
posploševanje na migranti = muslimani in Evropejci = kristjani, se take nepravične 
kategorizacije dogajajo in uporabljajo na vsakem koraku. Zato mogoče ne preseneča, 
da so bili odzivi javnosti, kjerkoli se je predstava izvajala, polni čustvenega naboja, 
burni, aktivirani. Režiser pa skrbno, preko stereotipov, kaže na naše dvolično 
razmišljanje. Tukaj naredi odmik od brechtovskih potujitvenih prijemov, saj izrazito 
pokaže na nas same, na naše razmišljanje in to pretvori v surove scene ob trenju dveh 
velikih, različnih kultur.  
 
Pretvarjamo se, da želimo sprejeti migrante, da razumemo njihovo stisko in beg, 
hkrati pa nočemo, da se to dogaja v našem prostoru - izraz, ki se mi zdi na tem mestu 
primeren je "not in my back yard". Če pa bi do tega momenta prišlo, pa pričakujemo 
njihovo popolno asimilacijo .   
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3 DISKURZ 
Analitičnega dela svoje diplomske naloge sem se lotila z analizo strokovnih kritik, in 
sicer z iskanjem v njih uporabljenih diskurzov. Pri razlagi, kaj sploh je diskurz, kaj 
zaobjema, in kaj diskurz ni, vključno z drugimi vprašanji, ki so se mi porodila ob 
misli na ta pojem, sem si v prvi vrsti pomagala z monografijo Andreje Vezovnik z 
naslovom "Diskurz." (2009). Že uvodoma nam avtorica nakaže, da pojma diskurz še 
zdaleč ni enostavno natančno definirati, prav tako omenjeno delo ni namenjeno 
podajanju končne ter jasno začrtane definicije. Naprej si vendarle lahko pomagamo z 
začetno in poenostavljeno opredelitvijo pojma diskurz, ki jo razdeli na dva dela. Na 
realistično, kjer diskurz predstavlja enega izmed družbenih objektov, ki je v stalnem 
razmerju z ostalimi družbenimi objekti. Kot primer navede državo, politiko, 
ekonomske procese, institucije itd. (Vezovnik, 2009). Druga opredelitev pa je 
"relativistična", pri kateri so vsi družbeni objekti diskurzivni. Diskurz pa ima skorajda 
transcedentalen pomen (Vezovnik, 2009). Zaradi obširnega zaobjemanja slednje 
opredelitve se onemogoči dokončna določitev pomena. "V tem smislu diskurzi 
konstruirajo simbolni sistem in družbeni red hkrati, polje diskurzivnosti pa je 
kontingentno in nezmožno totalizacije" (Vezovnik, 2009, str. 10).  
 
Zgoraj omenjenima preprostima opredelitvama sledijo definicije, teorije ter ostali 
poskusi opredelitve diskurza. Pri tem pa je zagotovo potrebno omeniti t. i. diskurziven 
obrat, ki se pojavi od šestdesetih let prejšnjega stoletja dalje, kjer leta 1969 z izidom 
Foucaultove "Arheologije vednosti" pojem "jezik" zamenja pojem "diskurz", kot 
"širša pomenska razsežnost jezika" (Vezovnik, 2009, str. 11). 
 
Naprej se mi zdi smiselno izpostaviti tri pomembne skupine pristopov, ki so vplivale 
na razvoj teorij diskurza, z opombo, da je ob teh v omenjenem delu Andreje Vezovnik 
izpostavljenih še mnogo teorij in miselnih tradicij (strukturalizem, marksizem, 
hermenevtika itd.), ki so prav tako bolj ali manj vplivale na razvoj teorij diskurza. 
Prvi pristop temelji na konverzaciji in ga avtorica imenuje teorija govornih dejanj. 
Drugi, v katerega štejemo tudi Foucaultovo genealoško in arheološko pojmovanje 
diskurza, se imenuje kritična analiza diskurza (KAD). Za razliko od prve skupine, kjer 
je v ospredju izjava, je pri slednji v ospredju diskurz, ki se nanaša na širši spekter 
družbenih praks in fenomenov. Tretja in zadnja skupina se imenuje teorija diskurza, 
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kateri "botruje predvsem poststrukturalistični teoretski obrat, ... " (Vezovnik, 2009, 
str. 14). 
 
V analitičnem delu, kjer sem se ukvarjala z analizo kritik in odzivov ter iskanjem v 
njih uporabljenih diskurzov, sem že od začetka naletela na jezikovno prepreko. 
Zanimalo me je namreč, kakšna je, poleg očitne jezikovne razlike, pomenska razlika 
med diskurzom/diskurzi in diskurzivnim ter v katerih primerih se uporablja katero. 
Avtorica kot diskurzivne razume vse objekte, njihov pomen pa naj bi določal 
družbeno konstituiran sistem pravil (Vezovnik, 2009). Pri tem omenjena avtorica 
navaja Howartha3, ki ugotavlja, da je pomen obravnavanega objekta odvisen od tega, 
"kakšen pomen mu priprisujemo v danem kontekstu" (2000, v Vezovnik, 2009, str. 
16). 
 
Sama si to razlagam, kot da nič ni samoumevno pomensko obstoječe, kajti to postane 
šele skozi družbeno konstrukcijo in ravno slednja naredi objekt diskurziven. Pomen, 
ki se pripisuje določenemu obravnavanemu objektu, pa je naprej odvisen od 
diskurza/diskurzov, v katerih se ta pojavlja. Preko slednjih pa se, z zmeraj prisotnim 
hegemonskim bojem, prizadeva za dokončno pojmovanje in možno kategorizacijo 
objekta. Avtorica pri tem piše o spremenljivosti pojmovanja glede na čas in okoliščine 
ter nadaljuje (v Vezovnik 2009, str. 16): 
 
Diskurz je torej zgodovinsko specifičen sistem pomenov, ki oblikuje identitete 
objektov in subjektov. Ravno zgodovinska specifičnost določenega diskurza nam 
priča o tem, da diskurzi niso stalni, temveč se spreminjajo glede na okoliščine. 
Diskurz, ki v določenih družbenih pogojih prevzame hegemonsko pozicijo, je lahko 
kmalu izpodrinjen, boj s prevlado pa je vedno političen. 
 
Ko  govorimo o vprašanju diskurza/diskurzov je ključno izpostaviti že prej 
omenjenega avtorja, zgodovinarja in filozofa Michela Foucaulta. Ta uvodoma, v 
svojem znamenitem delu "Arheologija vednosti", premišljuje o potrebi 
znanstvenikov, mislecev in zgodovinarjev po postavljanju mejnikov, obdobij, tudi 
ključnih in začrtanih pomenov. Naprej problematizira nujo njihovega grupiranja in 
medsebojnih primerjav. Sam namreč meni, da se s tem izgubi pomemben element 
prepletanja in sovplivanja ter seveda globlji pomen znotraj skritih "velikih" diskurzov, 
 
3 Howarth, D. (2000). Discourse. Buckhingam - Philadelphia: Open University Press. 
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odvisnih od že prej omenjenega prevladujočega družbeno-političnega vplivanja 
(Foucault, 2001). Kot pravi, gre zmeraj za "refleksivne kategorije", kadar se 
preučevane diskurze klasificira, se jim podaja normativna pravila ter 
institucionalizirane tipe, pri tem ko si "sama diskurzivna dejstva zaslužijo, da so 
analizirana vzporedno z drugimi; nedvomno so med seboj v kompleksnih razmerjih, 
vendar niso njihove notranje, avtohtone in univerzalno prepoznavne značilnosti" 
(Foucault, 2001, str. 25). Tako opozarja na pomembnost stalnih spreminjanj okoliščin 
vplivanja, o katerih prav tako govori v svoji monografiji Andreja Vezovnik, ko trdi, 
da se diskurzi vzporedno s prevladujočo miselnostjo in politiko  skozi zgodovino ves 
čas spreminjajo.  
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4 METODOLOGIJA 
 
Raziskovanja in pisanja analitičnega dela svoje diplomske naloge sem se lotila z 
metodo kvalitativnega raziskovanja, in sicer z analizo strokovnih kritik in odzivov ter 
s prepoznavanjem v njih uporabljenih diskurzov. Kot sem zapisala tudi v uvodnem 
delu, sem se odločila za usmeritev v analizo strokovnih kritik in odzivov relevantnih 
medijev v našem prostoru.  
 
Ko govorimo o kritiki, predpostavljamo dvoje: samo kritiko in njen objekt. V 
razmerju do svojega objekta pa je cilj kritike njegova zavrnitev ali opustitev, 
transformacija objekta ali pa njegova uvrstitev v tako ali drugače urejeno serijo 
objektov (Barši in Kraner, 2016). Strokovna kritika je "definirana na določenem in 
zamejenem polju vednosti, ki se nanaša oziroma spremlja neko prakso in na katerem 
kritika izvaja partikularne sodbe o posameznih delih te prakse, dogodkih in objektih" 
(Barši in Kraner, 2016, 514). 
 
Najprej sem se lotila iskanja kritik prepoznavnih medijskih hiš. Izbrala sem en odziv 
in eno kritiko časopisa Delo, odziv in kritiko Dnevnika ter prav tako odziv in kritiko 
časnika Večer. Kasneje sem na spletni strani RTV Slovenije, MMC RTV Slovenija, 
našla še dva relevantna članka, eden je bil odziv in drugi kritika. Iskanja kritik sem se 
lotila tudi preko tretjega medija - radia ter tako k vzorcu dodala, sicer preko njihovih 
spletnih portalov, še dve kritiki, eno z Radia Študent in eno z Radia Slovenije. Med 
prebiranjem izbranih zapisov in zanimivih spletnih strani o predstavi Naše nasilje in 
vaše nasilje ter o režiserju Oliverju Frljiću sem na spletu naletela na dva prispevka, ki 
sta nastala v okviru programa Gledališke in medumetnostne raziskave. Prispevka sta 
zapisala dva pomembnejša teoretika, profesorja na AGRFT-ju in strokovnjaka na 
področju gledališča, Aldo Milohnić in Tomaž Toporišič. Z mentorjem sva se 
dogovorila, da tudi ta dva članka dodam v vzorec svoje analize, vključno z 
dnevniškim zapisom Mateja Bogataja iz revije Sodobnost. Moj izbrani raziskovalni 
vzorec tako obsega trinajst relevantnih strokovnih odzivov in kritik. 
 
Pri analizi me je najprej zanimalo stališče, ki so ga strokovnjaki s tega področja 
zavzeli v odnosu do predstave in do režiserja. Jasno nam je namreč, da je režiser pri 
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odmevnih, provokativnih in drznih predstavah s politično vsebino veliko bolj 
izpostavljen, tudi napaden. Prav zaradi tega mora svoje ideje in delo zagovarjati še 
odločneje kot režiserji pri kakšnih klasičnih predstavah ali predstavah z zabavno 
vsebino, ki jim ne kritiki in ne javnost ne namenijo veliko pozornosti. Nato me je 
zanimalo, katere dele prestave bodo v kritikah in odzivih izpostavili in v kakšen 
kontekst jih bodo uvrstili. Fokus moje analize bo iskanje različnih diskurzivnih 
okvirov znotraj odzivov in kritik ter njihova primerjava.  
 
V tej točki mi je bila jasna morebitna pomanjkljivost moje analize, saj kritik na 
tematizirano predstavo v bolj konservativnih medijih ni bilo, kar pomeni, da bodo 
rezultati moje  analize verjetno bolj enostranski. Na slednje prav tako kaže dejstvo, da 
so analizirane kritike in odzivi v večini zapisani znotraj režiserjevega referenčnega 
okvira, kar hitro pokaže na to, da obravnavana strokovna javnost, bolj kot ne, 
razmišlja podobno kot režiser, zato pa njegovo predstavo tudi toliko bolj ceni in hvali. 
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5 ANALIZA 
 
Analize strokovnih kritik in odzivov sem se lotila strukturno. Sprva sem, kolikor  se je 
to dalo, izluščila stališča analiziranih kritikov do režiserja in predstave. Tega sem se 
lotila iz potrebe po ustvarjanju začetne ideje o usmeritvi zapisane ocene, pri čemer 
sem izpostavila, če se mi je zdelo to pomembno, zapisane in podčrtane prizore iz 
predstave. Končno in ključno, kar me je pri moji analizi zanimalo, pa so diskurzi, ki 
se v teh odzivih in kritikah pojavljajo. Ti predstavljajo, kot pravi Foucault, v tekstu 
dešifrirane transkripcije nečesa, kar tekst skriva in hkrati manifestira (Foucault, 2001). 
Če nam je kaj iz Foucaultovega dela "Arheologije vednost" znano, je to dejstvo, da 
diskurz/ov prav gotovo ne moremo ključno definirati in kategorizirati. Tako sem vsaj 
okvirno poskušala razbrati in poimenovati diskurze v kritikah in odzivih. Te sem 
razdelila na zaznan formalni diskurz, v katerem je tematizirana, in iz katerega odseva 
forma predstave, z vsemi njenimi elementi, strukturo ter morebitno prepoznano 
osnovno motivacijo. Naslednja diskurza sta primerna glede na samo tematiko 
predstave, ki je politična, družbena in seveda kritična. Prepoznana diskurza sta tako 
politično-kritični in družbeno-kritični. Slednjima sledi moralni diskurz, ki je od 
prejšnjih dveh težko ločljiv in zadeva tako vprašanje etičnosti lokalne in širše politike 
ter same družbene drže. Prav tako pa lahko zaobjema vprašanje dvoličnosti s strani 
gledališča kot institucije in njegove vloge kot take. Zadnji prepoznan in uporabljen 
diskurz pa je diskurz gledališča v "službi" buržoazne publike. Pri tem, kot bomo 
tekom analize videli, se strokovna javnost razdeli, v kolikor je to v kritikah in odzivih 
omenjeno, na dve skupini. Tiste, ki od gledališča omenjeno vlogo, vede ali nevede, 
pričakujejo in so nad predstavo zato razočarani in tiste, ki drugim, predvsem tuji 
evropski javnosti, taka zastarela in pretenciozna pričakovanja očitajo. 
 
5.1 Analiza odziva in kritike v DELU 
Prvi, v sklopu analiziranih odzivov in kritik na predstavo Naše nasilje in vaše nasilje, 
je odziv novinarke Ženje Leiler, ki ga je zapisala za časopis Delo, 12. oktobra 2016, 
dan pred slovensko premiero. Naslov zapisanega članka se glasi "Je Frljićevo 
gledališče del problema ali rešitve?". Odziv v prvi vrsti vsebuje mnogo citatov, ki 
zarisujejo dogajanje ob premiernih uprizoritvah predstave po Evropi. Po načinu 
citiranja in komentiranja bi lahko rekla, da je stališče avtorice do predstave in 
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režiserja naklonjeno, saj preko komentarjev na citate problematizira burne, razžaljene 
in napadalne odzive predstavnikov določenih družbenih skupin, ki si po možnosti 
predstave sploh niso ogledali. Pri tem si pomaga s citati in pritrdilno komentira 
odgovore in odzive predstavnikov Slovenskega mladinskega gledališča, 
predstavnikov tujih festivalov, kjer je predstava gostovala ter drugih privržencev 
predstave. Iz komentarjev se čuti avtoričin družbeno-kritični diskurz, saj sooča 
predvsem odzive tuje javnosti ter poudarja njihovo pretirano naivnost in občutljivost. 
Naprej avtorica izpostavlja poseganje v avtonomijo in svobodo umetnosti, konkretno 
(političnega) gledališča, kar se vidi z izpostavljanjem citata razdražene poljske 
desničarske političarke, ki izjavi, da so s predstavo Naše nasilje in vaše nasilje "meje 
umetnosti prekoračene" (Leiler, 2016). Tukaj se čuti avtoričin politično-kritični 
diskurzivni pristop. Naprej v duhu političnega gledališča in njenega vidnega 
predstavnika Oliverja Frljića, zagovarja način avtentičnega režiserjevega ustvarjanja 
ter njegove uporabe uprizoritve kot "sredstva družbenokritičnega (političnega) boja" 
(Leiler, 2016). Ob citiranju burnih odzivov, ki zadevajo vprašanje umetniškega in 
estetskega mesta predstave, pa se pojavi avtoričin komentar in vprašanje v duhu 
diskurza gledališča v "službi" buržoazne publike. Avtorica namreč preizprašuje 
dvoumnost citiranih odzivov, v katerih se od gledališča pričakuje "intelektualno 
obogatitev", kar pa je po avtoričino ravno značilno za pričakovanja buržoazne 
gledališke publike, katero režiser prezira in se ji preko forme svojega gledališča 
zmeraj zoperstavlja (Leiler, 2016). 
 
Gledališka kritičarka Nika Arhar, je 14. 10. 2016 zapisala svojo oceno za časopis 
Delo. To, da je avtorica močno naklonjena predstavi in režiserju, se opazi skozi njen 
celoten zapis. V svoji kritiki, zapisani v izrazito formalnem diskurzu, namreč hvali 
strukturo in elemente predstave (igralski ansambel itd.), pri čemer izpostavi močno 
simboliko podob in dejanj. Kot temelja predstave pa v prvi vrsti izpostavi neizbežne 
"antagonizme pojavov" ter uporabo populističnega govora kot gledališkega jezika 
(Arhar, 2016). Kritičarka razmišlja v režiserjevem referenčnem okviru, hvali njegovo 
sposobnost spajanja aktualne geopolitične situacije, evropske dvolične mentalitete in 
politike znotraj predstave, katero označi za "premišljeno, natančno in utišano v 
svojem bistvu" (Arhar, 2016).  
 
 26  
5.2 Analiza odziva in kritike v Dnevniku 
Odziv za Dnevnik je zapisal Gregor Butala, 13. oktobra 2016, z naslovom "Pamflet o 
naši dvoličnosti". Podobno, kot je za Delo citirala in komentirala novinarka Ženja 
Leiler, tudi omenjen avtor navaja citate, in s tem preizprašuje formo predstave. Tej je 
preko burnih odzivov očitana pamfletnost in gola provokativnost, pri čemer se avtor 
postavi v bran režiserju pred tovrstnimi obtožbami. Izpostavi namreč njegov očiten 
namen, da v predstavi reproducira kode gledališkega jezika kot populističnega govora 
(Butala, 2016). V skritem diskurzu gledališča v "službi" buržoazne publike se avtor 
naprej preizprašuje o občutljivi in pretenciozni kritiški javnosti, kjer postavi v 
ospredje avstrijsko-nemško javnost, za katero je bilo že vnaprej jasno, da se bo 
odzvala vzvišeno in zgroženo, v kar je avtor, tudi režiser predstave, prepričan. Na 
koncu svojega odziva Gregor Butala izpostavi pojav t. i. "razkritega rasističnega 
diskurza" (Butala, 2016). Pri tem se spojijo in pridejo do izraza vsi trije, družbeno-
kritični, politično-kritični in moralni diskurz, saj odziv v prvi vrsti govori o 
sprenevedanju in dvoličnosti zahodnoevropskega gledalstva, javnosti ter tudi politike, 
kadar gre za obravnavane tematike v predstavi. Dokler kritika leti na države Balkana, 
so kritiki, javnost in politika zadovoljni, ko pa graja leti tudi na njih, zahodnoevropske 
države, pa predstavi naenkrat pade estetska vrednost in umetniška veljava (Butala, 
2016). 
 
Kritiko za Dnevnik je po slovenski premieri predstave Naše nasilje in vaše nasilje 
zapisala Zala Dobovšek. Kritičarka piše svojo oceno v izrazito formalnem diskurzu. 
Predstavi očita razpršenost in posploševanje pogleda na evropsko "(post)begunsko 
krizo" ter hkrati izpostavlja dejstvo, da smo skozi uprizoritev nagovorjeni vsi in hkrati 
nihče (Dobovšek, 2016). Ocene se od začetka kritike sicer gibljejo v preprostih 
opozicijah, v razmerju tematizirana predstava/ režiserjeve predhodne predstave, kot 
so: splošnost/ konkretnost, kolektivnost/ individualnost in evropsko/ lokalno. Naprej 
avtorica navaja nekatere značilne elemente predstave ter zraven zarisuje možne 
izpeljave prizorov tako, da bi bili učinkovitejši in bi pripeljali občinstvo do željene 
identifikacije ter do pristnejšega vživljanja. Pri tem se v prvi vrsti sprašujem, ali gre 
pri slednjem spet za idejo in pričakovanje že prej omenjene "intelektualne obogatitve" 
in tudi, ali se v tej kritiki skriva diskurz gledališča v "službi" buržoazne publike? Iz 
avtoričinega pisanja je namreč jasno, da ima določeno predstavo o vlogi gledališča in 
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njegovih funkcijah, katere pa analizirana predstava očitno ne dosega, predvsem zaradi 
izpostavljenih formnih "zgrešenosti". Kritiko nadaljuje s sarkastičnim tonom, s 
katerim našteva ključne značilnosti predstave in njene preočitne pomene. Kot 
predvidljiv označi na primer prizor posilstva, ki velja za enega bolj odmevnih 
prizorov v uprizoritvi, in je, kot pravi z zaznanim sarkazmom, edina možna "simbolna 
združitev" dveh nezdružljivih verstev - islama in katolištva (Dobovšek, 2016). Prav 
tako avtorica Frljiću in njegovi predstavi očita, ne samo predvidljivost, ampak 
posredno tudi apatičnost. Naprej izpostavi situacijo v predstavi, ki naj bi želela, po 
nekem "trikotnem premo sorazmerju: krivde - cinizma - provokacije", iz gledalcev 
izsiliti moralni premislek. Ob očitkih režiserju za njegovo površnost, našteva vse, 
česar je bilo občinstvo obtoženo, od zgrešenega poskusa Frljića, da sebe in svojo 
sokrivdo inkorporira v predstavo, do provokacije v obliki verskega zmerjanja. Slednje 
pa je bilo, kot pravi, samo jasni pokazatelj "agnosticizma" pri slovenskem gledalstvu 
(Dobovšek, 2016). 
 
5.3 Analiza odziva in kritike v Večeru 
Svetlana Slapšak, kritičarka in antropologinja, svoj odziv za časnik Večer razdeli v 
dva vidna dela. Prvi je namenjen pripisovanju pasivnosti ožji in širši publiki in 
državljanom, ki jih poimenuje statisti v grozni "predstavi", ki se odvija na evropskih 
mejah (Slapšak, 2016). Naprej sooča dvolično evropsko publiko, ki se vznemiri takoj, 
ko je enkrat stereotipiziranje v konkretni predstavi speljano tako, da je lastno 
beguncem, pripadnikom druge - muslimanske kulture, in usmerjeno v nas, evropsko 
prebivalstvo. S tem pa je, preko izpostavljanja močnih verskih in nacionalnih 
simbolov, soočena kultura evropskih držav. Odzivi na predstavo pa so bili po mnenju 
avtorice in tudi, kot sama pravi, režiserja, samo še dodatno potrdilo dvoobrazne in 
pretenciozne evropske družbe. Vse to avtorica piše v nekem družbeno-kritičnem in 
moralnem diskurzu. Ob stalno prisotnem moralnem diskurzu, ki je lasten zmeraj 
kritični, politično-aktivirani avtorici, v besedilo vplete tudi politično-kritični diskurz, 
pri katerem sooča vojaško vpletenost zahodnoevropskih držav v vojne strahote na 
Bližnjem vzhodu. Z ironijo našteva vse naše politične krivice in etično dvoličnost ter 
se pri tem že nekako postavi ob bok režiserju in njegovi predstavi. To oceni kot 
"samostojni artistični odgovor" na nastalo situacijo ob begunskem vprašanju in označi 
režiserjevo izvedbo ideje - predstavo kot "nujno intelektualno akcijo" (Slapšak, 2016). 
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Z udarnim pisanjem število Frljićevih navdušencev primerja s "patetičnim 
segmentom", opozarja na kontradiktornosti dejanj, značilnih za predstavnike evropske 
družbe, na posplošeno označevanje vseh beguncev kot posiljevalcev itd. V izrazitem 
moralnem diskurzu piše svoj odziv kot nujno kulturno akcijo, z navajanjem nekega 
pričakovanega mišljenja in aktivnega obnašanja, ki bi moralo biti vsem samoumevno, 
pa ni, saj po njenem mnenju (slovenska) evropska mentaliteta ni sposobna osnovne 
mere humanosti. Drugi del odziva zadeva bolj samo formo predstave, zraven pa 
avtorica veščo prepleta družbeno in moralno kritiko. V formalnem diskurzu razdeli 
besedilo predstave na dva dela, na izjave igralcev, ki predstavljajo begunce po 
poreklu in stereotipe. V stereotipizaciji avtorica vidi osnovni režiserjev pripomoček in 
orodje poetizacije v predstavi (Slapšak, 2016). Naprej zelo natančno opiše posamezne 
elemente v predstavi ter jim preko pisanja doda neko estetsko, umetniško in čustveno 
vrednost. Naklonjenost predstavi in režiserju pa dodatno pokaže s pritrjevanjem 
ustreznosti provokativnih prizorov z vsemi njihovimi elementi, simbolnimi pomeni in 
radikalnostjo. Oceni jo zelo dobro, celo kot najboljšo Frljićevo do sedaj in jo označi 
kot predstavo, "polno nežnosti, krhkosti, poetičnosti in človeškega sočutja" (Slapšak, 
2016).  
 
Kulturna novinarka Melita Forstnerič Hajnšek je za Večer zapisala predstavi in 
režiserju naklonjeno kritiko. Predstavo označi kot "pazljivo dozirano" in "natančno 
umerjeno" (Hajnšek, 2016). V formalnem diskurzu pohvali samo strukturo predstave 
in njene posamezne elemente, kot je recimo igralski ansambel, prizorom pa, v 
nasprotju z nenaklonjenimi kritiki, pripiše pomembno čustveno vrednost in umetniško 
veljavo (Hajnšek, 2016). Tako je avtorica še ena v nizu Frljičevi predstavi 
naklonjenih kritikov iz slovenskega medijskega prostora, ki razmišlja in vidi v 
predstavi uravnavano politično in družbeno situacijo v istem referenčnem okviru kot 
režiser. 
 
5.4 Analiza odziva in kritike za MMC RTV SLO 
 
Svoj premislek o predstavi je za MMC RTV SLO zapisal Nenad Jelesijević, in sicer 
3. junija 2016, malo po premieri na Dunaju in nekaj mescev pred premierno 
uprizoritvijo v Sloveniji. Članek je poimenoval "Želijo jesti teletino, a ne videti krvi 
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zaklanega teleta". Močna poved in hkrati graja, ki v izvornem pomenu označuje 
morjenje živali na "prefinjen način", skrit pred očmi potrošnikov. To idejo je grobo 
poskušal inkorporirati v predstavo režiser Oliver Frljić, tudi preko t. i. estetike 
"morilskega početja" na odru (Jelesijević, 2016), pri čemer pa je ciljan in zmerjan tisti 
potrošnik, ki kupuje bencin in se spreneveda o daljnosežnih posledicah, ki jih to 
dejanje prinaša. Naprej svoj odziv, po uvodnem delu, v katerem oriše politično-
družbeno ozadje predstave, avtor razdeli na dve poglavji. V prvem preizprašuje smisel 
posplošenega zmerjanja gledalstva, ki se pojavi v predstavi. Kot že prej analizirana 
kritičarka Zala Dobovšek, ki je predstavi očitala razpršenost in posplošenost soočanja 
krivde evropskega gledalstva, se tudi pisec odziva sprašuje v možnem prikritem 
diskurzu gledališča v "službi" buržoazne publike, o primernosti tovrstnega napadanja. 
V pisanju se namreč čuti njegov užaljen ton, obramba in označevanje tiste publike, ki 
se tematizirane politično-družbene situacije na mejah zaveda, a je pri tem kot pravi 
nemočna, kot "izbrane", "razgledane" in "kritične" publike (Jelesijević, 2016). 
Nadaljuje, da celotno gledalstvo ni le "poenotena gmota" in da med predstavo v 
dvorani sedi tudi tisti segment, vključujoč njega samega, ki je prišel v gledališče s 
pomembnejšim namenom, kot le "po kratko zabavo pred spanjem" (Jelesijević, 2016). 
Slednje je gledalcem tekom predstave namreč silovito očitano. Pri tem se ponovno 
sprašujem, ali avtor z odtenkom zamere le opozarja na preveč popreproščeno 
zmerjanje gledalstva, ki ni samo, kot pravi, "siva mrena", ali pa gre za bolj prikrito 
namigovanje na že prej omenjeno pričakovano "intelektualno obogatitev", ki ti jo naj 
poda gledališče. Drugo poglavje v odzivu je namenjeno avtorjevemu razmišljanju o 
kritični umetnosti. Poskusno gledališče, ki se ga gre Oliver Frljić, postavlja ob bok 
performansu. V družbenem in aktiviranem duhu izpostavi gledališče kot institucijo po 
Althusserju, prednosti takega gledališča, ki ga tematizirana uprizoritev predstavlja ali 
vsaj poskuša predstavljati. Pri tem avtor vidi potencial v "govorici podob" in "gest" v 
uprizoritvi, kar piše v formalnem diskurzu, vendar mu, kot pravi, umanjkajo "vzvodi, 
na katerih izjavljanje temelji", vključujoč s kontekstom, ozadjem in nasploh kvaliteto 
izjavljanja (Jelesijević, 2016). Za primer uspešnejše alternative izpostavi že prej 
omenjen performans. Za slednjega je avtor prepričan, da ima tisti emancipatoren in 
aktiviran potencial v družbi, ki pri takem gledališču umanjka. To vidi predvsem v 
njegovem mestu v družbi. Mestu gledališča nasploh, kot institucije, politično in 
finančno podrejene od zgoraj. Zato avtor zaključi v zaznanem moralnem diskurzu, 
kjer izpostavlja dvoumnost očitkov, usmeritev jeze in vsebinskosti predstave. Tukaj 
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se pojavi vprašanje o kontradiktornosti ustvarjanja predstav, ki gledališče kritizirajo, 
hkrati pa delujejo pod njegovim okriljem. Gledališče (širše - država) predstavo, 
skupaj z vsemi ustvarjalci, financira, sponzorira in usmerja. Zato po njegovem 
gledališče ostaja institucija z "dvoumno vlogo pred lastno dvoličnostjo" (Jelesijević, 
2016), ki sicer ustvarja kritične predstave, s cinizmom poziva k uporu, z 
moraliziranjem napada občinstvo, vendar to počne brez pravega aktivacijskega 
potenciala (Jelesijević, 2016). 
 
Kritiko za MMC RTV SLO je napisala Polona Balantič, in sicer 21. oktobra 2016, 
malo po slovenski premieri uprizoritve. Avtorica se, podobno kot že prej analizirana 
novinarka Ženja Leiler, kritike loti obsežno in jo opremi z mnogimi citati, ki 
vsebujejo tako odzive na predstavo razdražene evropske javnosti, kot tudi odgovore 
privržencev režiserja in predstave ter predstavnikov Slovenskega mladinskega 
gledališča. Skozi pisanje, citiranje in komentiranje se hitro prepozna avtoričina 
naklonjenost režiserju in predstavi. Ta se potrjuje skozi nizanje citatov in 
komentarjev, ki so občutno cinični, kadar avtorica tematizira razdraženo in 
predvidljivo nemško govorečo javnost. Prav tako problematizira odzive  na Poljskem 
in v Sarajevu. V odgovor pa na drugi strani pritrdilno vrsti mnogo citatov, ki 
predstavljajo ščit in hvalo režiserju ter njegovi provokativni predstavi. V članku sem 
tako prepoznala  diskurz gledališča v "službi" buržoazne publike, kjer kritičarka z 
opaznim sarkazmom označi meščansko idejo gledališča kot "vzvišene kulturne 
ustanove prefinjene omike" (Balantič, 2016). Prav tako pa več kot očitno deli 
mišljenje direktorja Slovenskega mladinskega gledališča Tiborja Syeda. Ta je v 
svojem odgovoru na ukinitev predstave v Švici tamkajšnjim sofinancerjem očital, da 
je to dejanje posledica izključno "estetskih meril" ter da je bila predstava napačno 
tretirana "skozi estetsko paradigmo v umetnosti" (Syed v Balantič, 2016). Avtorica 
preko zaznanega družbeno-kritičnega diskurza problematizira skrajne odzive na 
Poljskem in posledično v Sarajevu ter navaja citate iz intervjuja z umetniškim vodjem 
SMG-ja Goranom Injacem. Ta si ekstremne odzive in poskuse finančne cenzure na 
Poljskem razlaga na podlagi tamkajšnje prevladujoče konservativne politike, od 
katere je odvisno tudi družbeno stanje in vloga gledališča. Za razliko od Slovenije ima 
gledališče na Poljskem namreč večjo veljavo ter posledično širšo obiskanost, ki 
zaobjema, kot pravi Injac, tako "konservativno desnico kot neoliberalno levico" (Injac 
v Balantič, 2016). Kritičarka opazno razmišlja v istem referenčnem okviru kot režiser 
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predstave, kar skozi izčrpen članek vedno znova potrjuje z navajanjem in pritrdilnim 
komentiranjem citatov privržencev in navdušencev Frljićevega gledališča. V 
zaznanem politično-kritičnem diskurzu v zaključku opozarja na politično in družbeno 
stanje, ki je  v predstavi posebej poudarjeno, prav tako pa izpostavi in razloži formni 
element iz uprizoritve - napis na zidu iz kant za nafto (Balantič, 2016). Avtorica svojo 
kritiko zaključi s pozivom k politični angažiranosti in velikim poklonom režiserju. 
 
5.5 Analiza kritike za Radio Slovenija 
 
Petra Tanko je podala oceno predstave "Naše nasilje in vaše nasilje" za Radio 
Slovenija, in sicer 13. oktobra 2016, na dan slovenske premierne uprizoritve. 
Kritičarka je z oceno izrazila močno naklonjenost režiserju in predstavi. Slednjo 
namreč označi kot "veliko umetniško delo" (Tanko, 2016) ter jo hkrati prepozna, ne 
samo kot politično in družbeno akcijo v avtentičnem slogu političnega gledališča, 
temveč tudi kot pomembno zagovornico avtonomije umetniškega dela. V formalnem 
diskurzu avtorica na kratko oriše tematiko uprizoritve, prehajanje prizorov opiše kot 
harmonično ter na koncu pohvali igralski ansambel in celoten kolektiv ustvarjalcev 
predstave. Zraven izrazitega opisa forme uprizoritve in avtoričinega osebnega 
doživljanja ob ogledu, prispevku doda družbeno-kritičen diskurz. Opozori in obsodi 
namreč površno spremljanje predstave v tujini ter na od tam izhajajoče, njej 
nerazumljive, burne odzive. Svojo krajšo oceno avtorica zaključi s podčrtnim očitkom 
iz uprizoritve, usmerjenim v gledalstvo, kjer se režiser v duhu Petra Weissa sprašuje o 
moči in vlogi gledališča v naši družbi (Tanko, 2016). Pri tem se čuti njena pripadnost 
tisti skupini, ki v duhu diskurza gledališča v "službi" buržoazne publike, pričakovano 
lahkotno in udobno doživljanje v gledališču zavrača. 
 
5.6 Analiza kritike za Radio Študent 
Kritiko za Radio Študent je napisala Maja Vrhovac. Za razliko od ostalih avtorica 
izpostavi režiserjevo izhodišče šolanega religiologa, kar se v njegovi konkretni 
predstavi močno opazi preko uporabljenih verskih in tudi nacionalnih simbolov. Zato 
kritičarka preko uprizoritve nagovorjenega in zmerjanega gledalca prepozna 
krščanskega in nacionalističnega Evropejca (družbo), in s tem nekako poda odgovor 
kritiški javnosti, ki predstavi Naše nasilje in vaše nasilje očita razpršenost zmerjanja 
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gledalstva. Omenjen izhodiščni religiološki in tudi nacionalistični diskurz odseva v 
vseh porah predstave in nam razkriva režiserjev namen, ki ni samo golo provokativen, 
temveč  preko te provokacije, kot piše avtorica, pomembneje pokaže na družbeno in 
tudi politično stanje evropskih držav, v katerih predstava gostuje. To se recimo 
izrazito kaže preko reakcij strokovne in ostale javnosti, pri tem avtorica primerja 
užaljene in burne odzive, ki so dosegli vrhunec s prijavo predstave na policijo v 
močno krščanski Poljski ter z apatičnim odzivom slovenske javnosti. Naprej v kritiki 
izpostavi dva udarnejša prizora. Oba oriše z zaznanim družbeno-kritičnim diskurzom. 
Pri uprizorjeni nasilni integraciji enega izmed azilantov avtorica tako izpostavi 
dvoličnost konkretno avstrijsko-nemške družbe, ki v svojih odzivih, kasneje 
integriranih in zapisanih v gledališki list SMG-ja, označuje vse begunce kot 
muslimane. Izpostavi še vrhunec nasilne integracije, in sicer z v predstavi 
uprizorjenim posilstvom ženske s hidžabom, ki si ga avtorica razlaga kot končni del 
"sprevržene" integracije (Vrhovac, 2016). V formalnem diskurzu začrta celotno 
strukturo predstave in njeno povezovanje preko uporabe glasbe, ironije in postavitve 
ter kot najbolj viden in pomemben formni del predstave izpostavi preko vsebinskosti 
izrečen in poudarjen odnos igralec-gledalec (Vrhovac, 2016). Glavno motivacijo 
predstave tako kritičarka vidi v kazanju na fobije določene družbe, v uprizoritvi 
dosežene preko izzivanja reaktivnosti gledalstva in tako tudi javnosti. Članek avtorica 
zaključuje z mislijo o reaktivnosti gledalstva ter z že prej zaznanim družbeno-
kritičnim diskurzom sklene, da predstava s svojo provokativnostjo, če že kaj, vsaj 
kaže na "ideološko ogroženo evropejsko občinstvo" in "slovensko apolitično mrtvilo" 
(Vrhovac, 2016). 
 
5.7 Analiza prispevkov Alda Milohnića in Tomaža Toporišiča  
Enega izmed prispevkov, nastalega v okviru programa Gledališke in medumetnostne 
raziskave, je zapisal gledališki teoretik in profesor Aldo Milohnić. Ta v svojem 
članku z naslovom "Brutalizem v sodobnem slovenskem gledališču" (2018), še 
natančneje pa v njegovem podpoglavju z naslovom "Neznosna lahkotnost nasilja v 
Našem nasilju in vašem nasilju", podrobneje tematizira in umešča predstavo Naše 
nasilje in vaše nasilje. V prispevku se avtor sprašuje o manifestaciji družbenih 
odnosov v sodobnem slovenskem gledališču, o raznih učinkih prikazanega nasilja na 
odru ter v duhu Bertolta Brechta o potujitvenih učinkih v gledališču in njegovi 
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političnosti. Avtor v začetku svojega odziva predstavi vsebino uprizoritve in oriše 
politično-družbeno situacijo, ki je bila glavni motivator njenih umetniških 
ustvarjalcev. Pri tem zapiše naklonjen komentar režiserju in predstavi, ki je, po 
mnenju avtorja, učinkovito pritisnila na občutljiva mesta ideološko razdvojene 
evropske družbe. Glede na tematiko predstave hitro zaznamo politično-kritičen 
diskurz. Avtor namreč sooča najbolj sprenevedajoče se vzhodnovropske politične 
elite, pri čemer izpostavi Poljsko, Hrvaško in Madžarsko, z brezbrižnostjo in 
nečloveškostjo do na mejah trpečih ljudi. Tem državam prav tako očita vsiljevanje 
"konservativizma in klerikalizma", kar se očitno kaže v družbenem stanju in 
(ne)strpnosti ljudi v teh konkretnih družbah/državah (Milohnič, 2018). Avtor nam s 
tem poda močno podlago, s pomočjo katere si lahko naprej razlagamo intenzivne 
odzive na provokativno in nasploh drugačno Frljićevo uprizoritev. Odziv se tako 
nadaljuje v pričakovanem družbeno-kritičnem diskurzu, kjer pisec našteva vse možne 
oblike "obstrukcij" predstave v tujini, od finančne cenzure na Poljskem, fizičnih 
preprek v Sarajevu, do splošnih blatenj predstave in režiserja po raznoraznih 
desničarskih medijih in spletnih forumih (Milohnić, 2018). Avtor, za vrhunec, 
družbeno kritiko besno usmeri v vodstvo švicarskega Zurich Theater Spektakla, kjer 
so celo ukinili koprodukcijsko pogodbo ter tako dejanje označi za "strahopetno" 
(Milohnić, 2018, str. 88). V odzivu naprej izpostavi najbolj radikalna in očitno 
evropski družbi problematična prizora. Oba sta polna verskega in nacionalnega naboja 
in bi naj "skazila javno moralo" in prizadela "verska in nacionalna" čustva. Slednje pa 
avtorja nič kaj preveč ne preseneča, saj so taki prizori in gledališki prijemi za režiserja 
Oliverja Frljića značilni in, kot pravi avtor, "integralni del njegove režijske poetike" 
(Milohnić, 2018, str. 89). Gledališki teoretik svoj odziv zaključi z naklonjeno kritiko 
režiserju. Označi ga kot "velemojstra gledaliških škandalov" (Milohnić, 2018), hkrati 
pa mu pripiše mojstrskost odkrivanja tabujev senzibilnih lokalnih in širnih družb. Čar 
režiserjevih angažiranih umetniških stvaritev pa vidi prav v, po predstavi izzvani, 
političnosti (Milohnić, 2018). 
 
Drugi prispevek, zapisan v okviru zgoraj omenjenega programa Gledališke in 
medumetnostne raziskave, pa je zapisal dramaturg in gledališki teoretik Tomaž 
Toporišič. Naslov prispevka je "Kaj se je zgodilo s političnim v gledališču? Primer 
Oliverja Frljića" (2018), kjer tematizira izključno radikalno in provokativno 
gledališče, kakršnega predstavlja režiser Oliver Frljić. Avtor se prav tako sprašuje o 
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avtonomiji umetnosti in političnih mejah sprejemljivosti uporabljenega sovražnega 
govora v takem gledališču. Članek se deli na štiri poglavja, za analizo se mi je zdelo 
smiselno, da izpostavim zadnje poglavje z naslovom "Politična nekorektnost in 
estetika odpora". Avtor piše v zaznanem formalnem diskurzu ter predstavo razdeli na 
dve osrednji tematiki. Prva je tema migracij, še posebej aktualna za čas premiernih 
uprizoritev predstave v letu 2016, ob kateri pa avtor vzporedno izpostavlja diskurz, ki 
ga imenuje "neoorientalistični diskurz" (Toporišič, 2018, str. 74). Ta se krepi v obliki 
stereotipiziranja migrantov kot nevarnih, neciviliziranih in celo "terorističnih drugih". 
Druga osrednja tematika predstave pa je, po avtorjevo, evropska identiteta, ki se, 
zaradi migrantov na državnih meji, počuti ogroženo. Slednje pa se kaže v obliki 
užaljenih odzivov, sprovociranih in ustvarjenih tekom uprizoritve. Avtor prispevka 
prav tako celovito začrta strukturo predstave, podčrta njene elemente in pojave ter 
tako gledališče poimenuje kot "politično nekorektno", "drastično fizično gledališče, ki 
se poigrava s stereotipi reprezentacije" in "resničnostnih šovov" (Toporišič, 2018). Z 
naštevanjem elementov v predstavi, kot so verski simboli, posilstva, mučenja, 
terorizem, islamofobija itd., avtor uvrsti Frljićevo gledališče v zgodovinsko-gledališki 
kontekst, režiserja pa vidi kot novodobnega predstavnika uporniškega gledališča ter 
gledališča, ki spominja na gibanja 60. in 70. let 20. stoletja (Toporišič, 2018). 
Pomembno je, da avtor analiziranega prispevka izpostavi gledališki prijem, 
vzpostavljen preko zmerjanja gledalcev v uprizoritvi. Tukaj se vzpostavi že prej 
omenjena ciljana relacija akter (igralec)-gledalec, kjer gre avtor za nianso dlje, saj v 
predstavi razkrije pomembnost gole relacije gledalec-gledalec (igra-gledalec, gleda-
igralec). Šele pri tej interakciji, ki je pomembna integracija same uprizoritve, pa pride, 
po mnenju avtorja, do končne celote in željenega cilja Frljićeve predstave (Toporišič, 
2018). Gledališki teoretik je očitno močno naklonjen predstavi in Frljićevemu 
gledališču nasploh. Na koncu analize se z navajanjem režiserjevih misli ter misli Eve 
Behrendt, o uporabi nekonvencionalnega gledališkega jezika v predstavi, zapisane za 
nemško revijo Theater Heute, pojavi diskurz gledališča v "službi" buržoazne publike. 
Analiziran avtor, podobno kot režiser meni, da uporaba pričakovanega, vnaprej 
določenega, konvencionalnega gledališkega jezika, že pomeni "materializacijo 
ideologije", kateri se hoče predstava zoperstaviti (Toporišič, 2018). Prav tako v 
taistem diskurzu deli mnenje citirane Eve Behrendt, ki v uprizoritvi uporabljen 
gledališki jezik vidi kot primerno kontriranje t. i. vzvišenemu in po originalnosti in 
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prefinjenosti hlepečemu okusu srednjeevropske gledališke in kulturne elite (Behrendt 
v Toporišič, 2018, str. 75).  
5.8 Analiza kritike Mateja Bogataja za gledališki dnevnik 
Zadnja v nizu analiziranih kritik in odzivov je kritika Mateja Bogataja "Zastave pod 
kožo", ki jo je napisal za gledališki dnevnik. Kritik z nejevoljo, v zaznanem družbeno-
kritičnem diskurzu, ocenjuje predvidljivost peščice gorečih navdušencev Frljićevega 
gledališča, za katere meni, da so taki le zaradi alternativnosti in nasploh večinske 
nesprejetosti režiserjevih uprizoritev. Strokovni javnosti tako očita, da se ob vedno 
večjem odporu napadenega občinstva in javnosti, počuti "pozvano", da dodatno 
nagradi režiserja (Bogataj, 2017). V duhu preteklih odmevnih in provokativnih 
dogajanj po svetu (omeni recimo gibanje Je suis Charlie) odkrito sooča obe skupini, 
razdeljeni tudi, ko pride do opredeljevanja do Frljićevih predstav. Kot prve omeni 
tiste zgrožene in s provokacijo izzvane ter tiste, ki se zavzemajo za umetniško 
svobodo. Slednje imenuje "ujetnike svobode", saj bi naj naivno verjeli v brezmejno 
umetniško avtonomijo. Pri čemer pa se, po avtorjevo, sprenevedajo o možnih 
posledicah trka različnih kultur, znotraj zajetih navad, tradicij, verovanj (Bogataj, 
2017). Že v začetnem delu kritike se čuti avtorjev skeptičen odnos do režiserja in 
predstave, ki ji, po mojem mnenju, za razliko od ostalih analiziranih kritikov, očita 
golo provokativnost. Frljićeve predstave recimo primerja z Laibachi in NSK-jem, v 
smislu podobnega ustvarjanja "spektakla" in "reklame", ki take družbene fenomene 
spremljata. V formalnem diskurzu avtor izpostavi formo predstave v obliki 
"dobesednega ponavljanja", ki jo kasneje označi tudi kot mučno in dolgočasno. 
Podobno kot pri predhodnih Frljićevih predstavah tudi v tematizirani vidi režiserjev 
odnos do "verbalnega plakatiranja" in odkritega sovražnega govora, v predstavi 
usmerjenega tudi v gledalce (Bogataj, 2017). Po avtorjevem mnenju se v predstavi 
zaradi pretirane plakatizacije močnih podob izgubi njihova ostrina in smisel. 
Predstavo ocenjuje kot utišano in minimalizirano ter jo hkrati označi za površno in 
nedovršeno. Za konec pa le pohvali nekaj bolj prepoznavnih (zanimivo - le 
slovenskih) igralcev, ki jih označi za pogumne ter požrtvovalne (Bogataj, 2017). 
Kritiko nadaljuje v že prej zaznanem družbeno-kritičnem diskurzu. Prepričan je 
namreč, da provokacija Frljićevih predstav zaobjema le ožji "kulturološki spekter", saj 
gane in aktivira tiste ljudi, ki se radi pretirano identificirajo (Bogataj, 2017). Če je 
avtor v začetku kritike soočal slovensko strokovno in drugo javnost ter njihove, zanj 
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predvidljive, odzive, v točki omenjene identifikacije vidi razlog za burne odzive na 
predstavo predvsem v tujini. Slednje pa kaže na ideološko neuravnovešeno stanje 
določenih in s predstavo izzvanih skupin evropskih družb. V duhu Handkejevega 
zmerjanja občinstva, uporabljenega v predstavi Naše nasilje in vaše nasilje, se avtor 
sprašuje, kaj počnejo med predstavo tisti gledalci, ki se ne počutijo nagovorjene z 
nazivom "krščanski in nacionalistični Evropejec", ter naprej, z zaznanim diskurzom 
gledališča v "službi" buržoazne publike, preizprašuje počutje tistih gledalcev, ki ne 
sodijo v skupino t. i. nevednežev, kadar gre za splošno znanje o kulturni in tudi krvavi 
zgodovini dveh velikih religiji (Bogataj, 2017). Tukaj avtor očitno namiguje, da 
predstava ne dosega nekih pričakovanih splošnih meril publike oziroma, da je za bolj 
"sofisticirano" publiko predstava enostavno dolgočasna. Na prvi pogled bi tako rekli, 
da avtor režiserju in predstavi ni naklonjen, da ji očita neprimernost, površinskost in 
iskanje pozornosti. A hkrati se v njegovi kritiki skriva razočaranje, sploh kadar piše in 
primerja tematizirano predstavo s Frljićevimi, očitno bolj domišljenimi, predhodnimi.   
 
5.9 Ugotovitve analize 
 
Prva ugotovitev analize je prav gotovo potrditev zgoraj omenjene domneve o tem, da 
bodo rezultati moje analize bolj enostranski zaradi liberalne narave slovenskih 
medijev, znotraj katerih so bili odzivi in kritike zapisani. Analiza izbranih trinajstih 
odzivov in kritik slovenske strokovne javnosti tako kaže na skoraj večinsko 
naklonjenost režiserju Oliverju Frljiću in njegovi predstavi. Lahko rečemo, da 
analizirana strokovna javnost razmišlja znotraj režiserjevega referenčnega okvira. Na 
družbeno, politično in socialno situacijo, obravnavano v predstavi, in nasploh 
aktualno v času premiernih uprizoritev predstave leta 2016, analizirani kritiki gledajo 
na podoben, celo isti način kot režiser. Točka, kjer se vsaj trije v analizi obravnavani 
avtorji ločijo od preostalih naklonjenih piscev, je v formalni obliki predstave ter v 
vsebini, ki je podana v predstavi. Obema močno nasprotuje analizirana kritičarka Zala 
Dobovšek, za katero se zdi, da odkrito nasprotuje režiserju, njegovim gledališkim 
prijemom in tudi predstavam. Skeptična pa delujeta še dva analizirana avtorja. Prvi je 
umetnik Nenad Jelesijević, ki režiserju in njegovi predstavi "Naše nasilje in vaše 
nasilje" očita primanjkljaj aktivacijskega potenciala, ki bi ga naj tako, politično in 
kritično, gledališče imelo. Nezadovoljen s tematizirano predstavo pa deluje tudi kritik 
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Matej Bogataj, saj ob bok aktualni predstavi postavlja vidno boljše Frljićeve 
predhodne prestave. Oba avtorja, Bogataj in Jelesijević, pa v uprizoritvi pogrešata 
tudi ozadje posredovane vsebine. 
 
Odzivnost/reaktivnost strokovne in ostale javnosti na predstavo je v odzivih in 
kritikah slovenske strokovne javnosti najpogosteje tematiziran pojav. Ena izmed 
kritičark Maja Vrhovac v tej reaktivnosti gledalstva in tudi javnosti vidi eno izmed 
glavnih motivacij in ciljev režiserja in konkretne predstave. V tej točki sem se 
odločila, da bom uporabljala oba sorodna termina, odzivnost in reaktivnost, saj se mi 
je to, glede na kontekst, zdelo primerno. Gre namreč za odzive strokovne javnosti, 
širše javnosti in družbe, pri čemer si reaktivnost, reakcijo predstavljam kot izraz za 
bolj hipne in silne odzive. V tem sklepnem delu sem si tako pomagala z iztočnicama, 
izpostavljenima v prispevkih gledaliških teoretikov Alda Milohnića in Tomaža 
Toporišiča. Prvi se preizprašuje o učinkih prikazanega nasilja na odru (Milohnić, 
2018), slednji pa o političnih mejah sprejemljivosti uporabljenega sovražnega govora 
v gledališču (Toporišič, 2018). Analizirana predstava Naše nasilje in vaše nasilje prav 
gotovo vsebuje oboje, prikazuje nasilje na odru ter kot sredstvo gledališkega jezika, 
prav tako uporablja tudi sovražni govor. Pri čemer lahko trdimo, da na svojstven 
način preizkuša meje uporabe obojega. Omenjena pristopa se tako nesporno 
povezujeta in tudi dopolnjujeta ter se v konkretni predstavi kažeta v reaktivnosti 
strokovne in druge javnosti različnih evropskih držav, kjer je bila predstava 
uprizorjena. Analizirana strokovna javnost iz slovenskega medijskega prostora, 
predvsem pisci odzivov, so namreč veliko pozornosti namenili ravno odzivnosti 
javnosti, in to predvsem tuje. Veliko analiziranih avtorjev namreč poudarja pretirano 
naivnost, senzibilnost, celo površinsko spremljanje predstave, pretirano identifikacijo 
ter tudi vzvišenost in pričakovano zgroženost tuje (strokovne) javnosti nad predstavo. 
Kar se tiče vsebinskosti ter v večini tudi primernega soočanja evropskega gledalstva 
in javnosti, se namreč večina slovenske strokovne javnosti z režiserjem strinja, ga 
hvali, celo čisla, saj njegovo predstavo označujejo kot "nujno intelektualno akcijo" in 
"veliko umetniško delo". Vse to pa omenjeni slovenski stroki na gledališkem 
področju očita en sam analiziran kritik, Matej Bogataj. Meni namreč, da gledališka 
stroka slovenskega prostora izgubi občutek za objektivnost, kadar je pod vprašaj 
postavljeno gledališče Oliverja Frljića in se dalje počuti pozvano, da njegove 
predstave nagradi in pohvali z jakostjo, primerljivo z jakostjo provokativnosti v 
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njegovih predstavah. Ko se naprej vprašamo, kaj nam odzivi vsaj delno povedo o 
slovenski javnosti, pa v odgovor citiram dve analizirani kritičarki. Zalo Dobovšek, ki  
meni, da predstava, v primerjavi z odzivi javnosti v tujini, predvsem pokaže na 
slovensko "agnostično" gledalstvo ter Majo Vrhovac, ki je podobnega mnenja, da 
predstava, če že na kaj, pokaže na "slovensko apolitično mrtvilo".  
 
Če nadaljujem s tematiko odzivnosti/reaktivnosti, moram vključiti v predstavi 
prepoznan gledališki pojav, ki je, po mojem mnenju, tudi izvor intenzivnosti odzivov. 
Dva avtorja namreč prepoznata v predstavi uporabljen, preko vsebinskosti izrečen in 
poudarjen odnos igralec - gledalec in si posledično razlagata reaktivnost gledalstva ter 
kasneje (strokovne) javnosti. Omenjen odnos pride do realizacije z direktnim 
zmerjanjem gledalcev in preko podajanja kontroverzne vsebine. V konkretni predstavi 
igralci gledalce recimo zmerjajo s pasivnimi, pretencioznimi, dvoličnimi Evropejci, 
krivimi za vse grozote, ki se dogajajo na Bližnjem vzhodu. Realizacija odnosa se kaže 
tudi preko v predstavi posredovane vsebine, kjer se izpostavljajo močni verski in 
nacionalni simboli, s katerimi pa je posredno nagovorjena določena skupina 
posameznikov. To skupino kot zadnji analiziran avtor prepozna Matej Bogataj, saj  
meni, da Frljićevo gledališče doseže in gane le ožji "kulturološki spekter" ljudi, ki se 
po njegovo radi pretirano identificirajo. Identificirajo pa se kot krščanski in nacionalni 
Evropejci, kar omeni in v svoji kritiki o tem razglablja tudi avtorica Maja Vrhovac. 
Zadnja dva omenjena avtorja tako ponujata delni odgovor ostali, sicer maloštevilni, 
analizirani strokovni javnosti, ki Frljićevi predstavi očita razpršeno in posplošeno 
zmerjanje gledalstva.  
 
Dejstvo je, da Frljićevo gledališče v Sloveniji obiskuje specifična skupina ljudi. In 
sicer takih gledalcev, ki so Frljićevega radikalnega gledališča že vajeni in vedo, kaj 
pričakovati. Torej vse od uporabe preprostega in nekonvencionalnega gledališkega 
jezika, golote, izzivanja, do izpostavljanja spornih verskih in nacionalnih simbolov. 
Ta delež gledalstva, kadar gre za omenjeno Frljićevo gledališče, Svetlana Slapšak 
recimo primerja s "patetičnim segmentom". Tako nam je lahko jasno, zakaj takega 
odziva pri nas, kot recimo v drugih evropskih državah, z drugačno politično in 
družbeno kulturo ter vlogo gledališča, ni bilo. Kar se tiče ugotovitev o odzivnosti 
slovenske strokovne javnosti in tudi ostale, lahko trdim, da je po pričakovanem 
direndaju, povzročenem v tujini, tako gledalstvo kot stroka v Sloveniji Frljiću na prvo 
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žogo najmanj zanimiva in ilustrativna. Dalje bi lahko rekla, da je taka strokovna 
javnost, ki na pretirano čustven, strinjajoči se način hvali in povzdiguje njegove 
predstave, prav takšna javnost, s katero bi režiser znal "moralno" opraviti na odru v 
kakšni izmed prihodnjih predstav.  
 
Odzivnost/reaktivnost tuje in slovenske, strokovne in ostale javnosti, je prav gotovo 
najpogostejši in najbolj problematiziran pojav s strani slovenske strokovne javnosti. 
Kot drugo pa mu sledi vprašanje, ki so si ga v navezavi na predstavo in dogajanje ob 
njej, postavljali nekateri analizirani avtorji in kritiki. In sicer vprašanje o avtonomiji 
umetnosti in umetniškega ustvarjanja. Tematizirana predstava je namreč s svojo 
provokativno vsebino in s prikazovanjem močnih nacionalnih in verskih simbolov 
ponekod naletela na ostra nasprotovanja. Še posebej kadar je bila uprizorjena v tujini, 
kjer politika vsiljuje bolj konservativne in klerikalne nazore, kar se tudi kaže v bolj 
sovražni in zaprti družbi. V teh delih Evrope so se gledalci in tudi ostala javnost 
ponekod počutili z zmerjanjem v predstavi pozvane in nagovorjene. Kar pa je 
posledično rezultiralo v poskusih fizično preprečiti izpeljavo uprizoritve in ostalih 
"obstrukcijah", kot so medijsko "linčanje" režiserja in predstave v desničarskih 
medijih, prekinitev financiranja predstave, kot smo videli na primeru ukinitve 
koprodukcijske pogodbe švicarskega Zurich Theater Spektakla itd. Vse to pa je 
doseglo vrhunec z izjavo razdražene poljske desničarske političarke, ki je oznanila, da 
so s predstavo Naše nasilje in vaše nasilje "meje umetnosti prekoračene". Slednjo 
izjavo so nekateri analizirani avtorji posebej izpostavili in problematizirali. Naprej se 
tako postavi vprašanje, kje so meje svobode umetniškega ustvarjanja in umetniške 
avtonomije. Zdi se, da režiser s svojo predstavo Naše nasilje in vaše nasilje pretkano 
preizkuša omenjene meje z uporabo sovražnega govora in prikazovanja nasilja na 
odru. Glede na izzvane reakcije/odzive strokovne in ostale javnosti je tako predstava 
jasen pokazatelj, da neke, čeprav navidezne meje uporabe gledališkega jezika in 
"dovoljene" vsebine, obstajajo. Tako konkretna predstava, po mnenju analizirane 
Petre Tanko in tudi nekaterih drugih analiziranih piscev, predstavlja pomembno 
zagovornico avtonomije umetniškega delovanja danes. Zdi se, da takemu 
brezmejnemu zagovarjanju svobode izražanja v umetnosti, nasprotuje analiziran kritik 
Matej Bogataj. Tiste, ki se naivno zavzemajo za tako umetniško svobodo namreč 
imenuje "ujetniki svobode", saj bi naj pri tem pozabili na možne posledice ob trku 
večjih in različnih kultur, tradicij, navad, verovanj.  
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6 ZAKLJUČEK 
V diplomski nalogi sem raziskovala vpliv političnega, tudi radikalnega in 
provokativnega, gledališča na slovensko občinstvo in javnost. Pri tem sem se omejila 
na način, da sem kot glasno predstavnico, ustvarjeno v Slovenskem političnem 
gledališču in zagotovo eno bolj radikalnih predstav v slovenskem prostoru v zadnjih 
desetih letih, izbrala predstavo iz leta 2016 z naslovom Naše nasilje in vaše nasilje. 
Naprej je bilo pomembno omejitev določiti tudi pri analiziranem vzorcu, saj je 
občinstvo, sploh javnost, preširok in težko zajemljiv pojem. Tako sem si kot ožje, bolj 
specifično, izbrala občinstvo, ki ga predstavljajo kritiki in teoretiki s slovenskega 
gledališkega področja, torej strokovno občinstvo - slovensko strokovno javnost. Pri 
tem sem izbrala vzorec trinajstih strokovnih kritikov, strokovnjakov s področja 
kulture in gledaliških teoretikov, ki sem ga dobila iz večjih in relevantnih medijev  
slovenskega medijskega prostora. Ni me zanimalo samo golo, neposredno in 
površinsko zapisano v odzivih in kritikah, temveč sem iskala tudi globlji in skrit 
pomen zapisanega, kar pa sem imenovala iskanje v kritikah zaznanih diskurzov. 
Razlog, zakaj me je zanimal vpliv konkretne predstave na občinstvo in javnost, je ta, 
da sem v njenem premiernem letu zasledila veliko novic iz tujine, kjer je predstava 
gostovala, ki so nazorno kazale na to, da je v nekaterih državah bila predstava slabo 
sprejeta, celo napadena, tožena in oblatena. Radovednost, kaj se skriva v tej predstavi 
in zakaj s tolikšnim učinkom vpliva na nekatere družbe, me je pripeljala do zanimanja 
za politično gledališče sploh, politično gledališče v našem prostoru in učinke, ki jih 
takšno gledališče lahko dosežene s predstavo, sploh kadar gre za konkretno 
gledališče, ki ga predstavlja režiser predstave Oliver Frljić. 
 
Glavno, kar me je zanimalo in predstavlja tudi jedro mojega raziskovalnega 
vprašanja, je: Kakšni so bili odzivi strokovne javnosti in v katerih diskurzih se ti 
odzivi pojavljajo? Z analizo že prej omenjenih zbranih trinajstih odzivov in kritik sem 
tako ugotovila, da je slovenska strokovna javnost, ne glede na številne burne in 
zgrožene odzive in neodobravanje tuje, tudi strokovne javnosti, predstavi in režiserju 
Oliverju Frljiću naklonjena. Ena izmed glavnih ugotovitev je bila tudi ta, da je veliko 
analiziranih avtorjev posvetilo obilo pozornosti in pisanja ravno problematiziranju 
odzivov in kritik iz tujine, pri čemer so se seveda postavili ob bok in v bran režiserju 
in predstavi. Le manjši del, izraziteje le dva ali trije analizirani kritiki, so izstopali, saj 
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so izpodbijali veljavnost in vrednost predstave, tudi kot predstavnice političnega 
gledališča. Od take pa se, kar je iz analize razvidno, pričakuje več kot le gola 
provokativnost; pričakuje se tudi konkretnost predstave ter posledična aktiviranost, 
angažiranost občinstva in javnosti. Lahko bi argumentirali, da je do aktiviranja 
občinstva in javnosti, vsaj v tujini, zagotovo prišlo, vendar ne na tradicionalen način, 
pričakovan od predstav s politično vsebino. Razlog za to se verjetno skriva tudi v 
danes drugačni, neoliberalni ureditvi družbe in tudi razpršenega načina vladanja ter 
obvladanja ljudi iz različnih centrov moči. Tako je režiser s svojo predstavo, njeno 
provokativno in politično vsebino ter tudi omenjenim zmerjanjem občinstva in 
rušenjem četrte stene v gledališču, s postavljanjem odnosa igralec-gledalec, zagotovo 
na svojstven način izzval določene evropske družbe, tudi vplivne posameznike, in s 
tem vzpodbudil vrsto reakcij, tudi aktiviranje določene skupine ljudi. Ta aktivacija pa 
ni aktivacija take vrste, da bi denimo pripeljala do upora vladavini ter s tem zahteve 
javnosti in družbe po boljši in enakopravnejši prihodnosti, temveč je bolj ilustrativna 
aktivacija. Ilustrativna v smislu kazanja na še zmeraj omejeno umetniško ustvarjanje, 
na tabuje, močno prisotne v določenih evropskih kvazidemokratičnih družbah, ki so 
seveda pogojeneni s tam aktualnim političnim stanjem, ter tudi na gole anomalije in 
dvoličnost določenih kvaziodprtih evropskih družb.  
 
V kritikah sem, v odgovor na drugi del raziskovalnega vprašanja, prepoznala več 
diskurzov. Zaradi liberalne naravnanosti slovenskih medijev, od koder so bili zbrani 
analizirani odzivi in kritike, ne vsebuje nobeden od diskurzov skritega rasističnega, 
nacionalističnega in klerikalnega podtona, kar bi mogoče glede na vsebino predstave 
lahko kdo pričakoval. So pa bile, recimo večinsko kritike, zapisane v formalnem 
diskurzu, pri čemer se je tematizirala forma predstave, njeni elementi in motivacija. 
Glede na zasnovo predstave se pojavljajo tudi politično-kritični, družbno-kritični in 
moralni diskurz. Meni najbolj zanimiv, v kritikah in odzivih prepoznan diskurz, je 
diskurz gledališča v "službi buržoazne publike". Slednji skriva določena pričakovanja 
o tem, kaj bi naj konkretno politično gledališče bilo, kakšne so njegove funkcije, kaj 
bi naj prineslo in na kakšen način je bilo to sprejeto in spremenjeno skozi zgodovino. 
Kaj hitro zaznamo, da se od takega gledališča pričakuje neko "intelektualno 
obogatitev", doseženo preko že sprejetih konvencionalnih gledaliških prijemov, 
uveljavljenih pristopov, elementov, in to z zadostno mero pričakovane estetskosti ter 
začrtano mejo provokativnosti.  
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Režiser konkretne predstave tako še ta mali segment, ki v Sloveniji obiskuje politično, 
konkretno njegovo, provokativno gledališče, razdeli na tiste, ki se z njegovimi 
nekonvencionalnimi prijemi strinjajo, in tiste, ki jim nasprotujejo. Pri tem pa jasno 
razkrije svoj namen postavljanja po robu obstoječi ideologiji, kateri se, kot 
posameznik, nujno inkorporiran v potrošniški sistem, ne more zadostno zoperstaviti. 
Lahko pa buržoaznim idejam in vrednotam kljubuje na odru, z uporabo preprostega, a 
hkrati neobičajnega gledališkega jezika, z usmerjanjem ostrih kritik in skrajnim 
provociranjem publike. Publika, kateri se zoperstavlja in katere obstoj nam je razkrit 
in potrjen tudi s pomočjo prepoznanega diskurza, je ravno ta vzvišena, buržoazna 
publika, prav tako odgovorna za postavljanje estetskih in ostalih nevidnih mej na 
gledališkem odru. Kot takšna je tudi pričakovano užaljena in zgrožena, ko se ji 
umetniki in ustvarjalci postavijo po robu z neupoštevanjem nekih neformalnih pravil, 
postavljenih in uveljavljenih v gledališkem svetu. Zaradi omenjenih neformalnih 
pravil in tudi formalnih, podanih s strani države, gledališče še dandanes predstavlja in 
ostaja institucija, tudi medij, ki je privilegij določene skupine ljudi.  
 
Izluščena esenca Frljićeve predstave je, poleg očitnega kazanja na dvoličnost in 
zaprtost evropske družbe, tudi posredno kazanje na še danes obstoječe omejitve in 
luknje v avtonomiji umetnosti, ujetost umetniškega ustvarjanja znotraj državnih 
institucij in zaprtih sistemov zahodno-evropskih gledaliških prostorov. Taka rigidna 
ureditev, z vnaprej določenimi omejitvami in skritimi prepovedmi, že močno 
spominja na kvazidemokratično ureditev držav, kjer politične stranke postavljajo 
sodnike iz "svojih krogov" in si jih tudi podredijo. V gledališču lahko sodstvo 
predstavlja strokovna javnost, velikokrat iz meščanskih, buržoaznih krogov, sem prav 
tako spadajo državne, tudi verske institucije in seveda širša javnost/družba. Družba s 
svojimi že ukoreninjenimi vrednotami, tabuji in celostno sprejeto in ponotranjeno 
ideologijo lahko tako predstavlja (najštevilčnejšega) najmočnejšega sodnika in kritika 
z največjo jakostjo.  
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